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التجريب المسرحى 
فى حياتانا 


اده 


هل يمكن القول إنه نشأ عندنا مسرح تمريبى أصبح عنصراً من عناصر الحضور المسرحى العربى؟ 
رهل يمكن الحديث عن نشاط تخريى متصل فى المسرح! تأليفا وإخبراجا وأداء؟ وهل أصبحنا نمئلك 
ييوناً مسرحية لها تاريخها المقترن بالتجريب؟ وهل نرى حولنا مجموعات طليعية مسرحية متتابمة؛ ينطلق 
اللاحق فيها من حيث انتهى السابق؛ تأكيدا للدلالة الجميلة التى ينطوى عليها هذا السطر من شعر 
أدوئيس: بدووا من هناك فابتدئ من هنا؟ أغلب الظن أن الإجابة عن هذه الأسئلة ستكون بالنفى؛ لأن 
فعل التجريب بوجه عام لايزال فعلا منافضاً للشقافة السائدة التى نعيشهاء وأسسه المعرفية والاجتماعية 
والثقافية مناقضة للأسس التى لها سطوة المسلمات القاهرة فى مجتمعاتنا العربية. 


ويزيد من دلالة النسفى؛ ثى هذا السياق؛ أن التشجريب فى المسرح قصل جمعى ؛ لأن المسسرح 
نفسه فعل جمعى؛ يشترك فيه المؤلف والغخرج والممثل والموسيقار ومصمم المشاهد ومهندس 
الإضاءة وغيرهم فى صدع ضغسيرة متناغمة الأبعاد من الإبداع الججمعى. وحتى عندما 
يسفرد الكائب بنفسه؛ ويقوم بالمغامرة الأولى لتشجريب وحيداً مع أورافه؛ فإنسه يضع فى 
اعتباره أن الفعل السجريى الذى ينسج خسيوطه الأرلى إنمسا هو قعل يتجسد بمجمسرعة 


طليعية؛ وأن معنى الجموعة هو الوجه الآخر من معنى الطليعة؛ أن مابربط بين أفراد الجمموعة الطليعية هر 
التسليم بالأساس المعرفى الأول من التجريب؛.رهو نقض المسلمات' الجامدة والعقاليد الشابئة والأعران 
الخائقة ؛ وصياغة السؤال الذى يولد السؤال؛ وممارسة حرية الإبداع فى أصفى حالاتها؛ تجسيداً للحدث 
الدرامى الذى هو نفيض السكون الخانع والصسمت الذليل والتصديق العاجز. هذا البعد الجمعى من 
التجريب المسرحى يؤسس حضوره؛ فى علاقة سببية؛ بشروط أكثر نعقيداً وصعوبة من الشروط التى بتطلبها 
النجربب الروائى أو الشعرى فى بقية أنواع الأدب؛ حيث فردية الإبداع والتلقى تختلف عن الصفة 
الجماعية الملازمة للنشاط المسرحى» ابتداء من لحظة التأليف التى تنطوى على الوجود الجمعى؛ وانتهاء 
بلحظة التلقى التى هى تجسيد فعلى للحضور متعدد الأبعاد لهذا الوجود. وما بين الابتداء والانتهاء؛ تقع 
أليات التنفيذ التى ماج إلى تكاتف الجهود أو العمل الذى يجاوز قدرة الفرد الواحد. هذه الشروط نفسها 
هى التى تفرض ازدهار امسرح فى فضاء ديموقراطى؛ على الأقل بالمعنى التسبى» حين تفكر فى العالم 
الثالث الذى نتطلع فيه إلى الممارسة الملموسة للتعددية وحق الاختلاف؛ ونرجو شيوع الإيمان بالمساواة 
والحرية بوصفهما جناحى التسامح الذى هو المناخ الطبيعى لكل إبداع. 

وإذا كان الفضاء الاجتماعى السياسى الثقانى المعقّد للعالم الثالث ينطوى على قيود متعددة إزاء 
الحركات الطليعية الجمعية؛ وينبنى على حساسية مفرطة إزاء الحضور الجمعى لهذه الحركات؛ ومن ثم 
الحضور الجماهيرى للفعل المسرحى» فإن هذا الفضاء لابفرض القيود نفسها؛ أو بمارس درجة القمع 
ذائهاء فى مواجهة أفعال التجريب الفردية فى الشعر أو الروابة؛ فالتجريب الشعرى قرين الغموض الذاتى 
الذى يفقده الأثر الجماهيرى فى الغالب؛ ويوقعه فى أغوار الأسرار الذاتية الخالصة للفرد لا الجماعة. 

والرواية عمل لا يفارق دائرة الفسرد فى فعلى الأداء والتلقى؛ وكلا الفعلين لايتطلب الحضور 
الجماهيرى الذى يستازمه المسرح» أو الدعم متعدد الأطراف الذى يحثاج إلبه. وذلك هو أحد الأسباب 
التى أدت إلى ازدهار الرواية فى العالم الثالث؛ واحتلالها المكانة التقليدية للشعر؛ وتخولها إلى الفن الطليعى 
الأول الذى يصوغ الحضور الجمعى فى عملية تلق فردية؛ وبصل بين الفرد والجماعة من منظور الأصوات 
المتعددة التى لتججسد مشكلاث الحاضر وتصوغ أحلام المستقبل؛ فى شكل فردى لايكف عن التحول فى 
حركته الدائمة الثى لا تخلو من معنى التجريب. 

ولا أقصد من هذه المقارنة التقليل من شأن الشغر بالقياس إلى الرواية» أو من قيمة الرواية بالقياس إلى 
المسرح ؛ وإنما أقصد إلى تأكيد. خصوصية المسرح؛ من حيث هو فعل أداء تمارسه مجموعة تهدف إلى 
مخفيق هدف ونوصيل رسالة؛ رتتلقاه مجموعاث كبرى تنفعل بالهدف ونتأئر بالرسالة» والحضور الجمعى 
لهذا الفعل هو بعض تكوينه: وهو السبب الأول فى اشتباكه المباشر مع القضابا الحبوية المؤرقة للجمهور 
الذى يتلقاه بالحوار وفى فعل الحوار. أعنى بذلك أن الطبيعة الحوارية للمسرح؛ خصوصاً على مسترى 


التجريب؛ ليست حواراً مقصورا على مؤدين يتحركون على خشبة هى تمثيل رمزى لحجرة مغلقة» أو 
بتبادلون الحوار فيما بينهم درن وعى منههم بالأطراف الأخرى الثى تشاركهم فعل الحضور؛ وإنما فى 
حوار متوتر يدور على للالة مسعويات متزامنة على الأقل: حوار بين مؤدين؛ وحوار بين كلمات هطلاء 
المإدين ركل علامات العرض غير اللغوية, وحوار بين كلمات الأداء وعلامات العرض من ناحية 
واستجابات المتلقين المشاهدين من ناحية الية. وإذا كانت حوارية المسرح علاقة متعددة الأبعاد؛ متبايئة 
المستويات؛ فذلك لأنها علاقة مفتوحة؛ خخطم الوجود الرمزى للحائط الرابع (بل لكل حائط)؛ ونشرك 
النظارة بكيفية تستبدل بصفة المتفرج أو المتلفى السلبية الصفة الإيجابية للمشارك الذى يسهم فى إنتاج 
وإعادة إنشاج العرض؛ بواسطة الحوار وفى فعل الحوار. وبشرتب على ذلك أن مشاهدة الفعل التجريبى 
للمسرح إسهام فى أدائه؛ وتوسيع لدائرة لمنتجين له من مجموعة المؤدين المباشرين إلى المجموعة الكبرى من 
المشاركين: ونقل له من خحشبة المسرح التقليدية أو الدائرة المحدودة أو المعمل المنعزل إلى الميدان والساحة 
والشارع المفترح» على نحو ما يحدث فى أقطار متعددة من دول العالم الثالث؛ حيث التفاعل العفوى مع 
الجمهور على مستوبات كثيرة؛ والاشئراك معه فى الأداء الذى يتحول إلى فعل اجتماعى سياسى بأكثر من 
معنى يؤرق السلطات التى ترهد أن تبقى كل شئ على ماهر عليه. 

ويتأكد المعنى الاجتماعى السياسى لهذا الفعل عندما نقرنه بأسسه المعرفية ودوافعه الفكرية؛ رهى 
الأسس والدوافع التى نبدأ من استبدال السؤال الذى لا تقنعه إجابة بالتصديق المذعن إلى كل إجابة. ريعنى 
ذلك أن الاسترائيجية الأساسية للتجريب هى تثوير وعى المتلقين؛ وتخوبل الوعى الثائر إلى وعى ضدى» 
نقضى؛ نقدى؛ لايكف عن مساءلة كل شئ» ابتداء من حدوده هو بوصفه وعيأ» وانتهاء بحدود اللغة - 
النظام - السلملة ‏ القوة. وإذا كان الفعل التجريبى للمسرح يجسد طبيعته الحوارية المتعددة على كل 
المستويات: مؤكداً مشاركة المتلفين فيه؛ فإنه يجسد توترأ قائماً فى عقول هؤلاء المتلفين وأفددنهم؛ ولكن 
على النحو الذى يرفع هذا التوتر من حضوره المكبوث إلى حضوره المعلن؛ ومن وضعه المشموع بأعراف 
المعتاد والمألوف إلى الوضع الذى يسائل هله الأوضاع» ومن استسلامه إلى كوابح اللغة التى ترسخها 
التشكلات الخطابية السائدة إلى التمرد على هذه التشكلات ونقض نلك الخطاباث. 


والمخطاب الحوارى لهذا الوعى الضدى الذى ينطوى عليه فعل التجريب المسرحى ؛ ويخرجه أو يؤسسه 
فى وعى المتلقى المشارك؛ هو الخطاب النقيض لخطاب السلطة القائمة. وحضوره جمعى مهما كان 
هامشيا فى علاقته بالخطابات السائدة. وهامشيته هى سر عدائيته الصدامية الاستفزازية التى تسعى إلى لفث 
الاثتباه إلى حضوره؛ ونقض سطوة خطابات القوة بنفويض مايؤكد الخوف منها؛ ومن ثم تخويلها من 
خحطابات تبدو أزلية مجاوزة للتاريخ وإمكان التغيير إلى خطابات ناريخية قابلة للتغيير. وحبن يتجسد هذا 
الخطاب الحوارى؛ رغم هامشيئه؛ فى فعل الممارسة التجريبية الجمعى؛ فإنه يتحول إلى فعل من أفعال 


التمرد على سلطة القوة فى امجتمع؛ متخذا شكل التظاهرة (الاحتفالية) الكرنفالية التى ننفض الترانب بين 
الطبقات؛ ونسقط الحواجز بين الأفراد؛ أعلى التظاهرة (الاحتفالية) الئى تقئرن عفويتها بمبدأ الرغبة لامبدأ 
الواقع ؛ ولا تننفصل حيويتها عن النفض الدائم للمسلمات؛ ولا ثوربتها عن الرفض الحاسم لكل أشكال 
الثرائب أو كل مجليات مركزية اللوجوس . 

ولا شئ يسبب الرعب لسلطة القر؛ فى العالم الثالث مثل هذه التظاهرة (الاحتفالية» الكرفالية الى 
تطليح بالأسس التى نستند إليها قوة السلطة؛ والنى يجسد فعل التجربب المسرحى شكلا من أشكالها الأدائية 
المتفجرة بالعنف المضاد. ولذلك؛ نسارع السلطات الثى تمثل القوة فى العالم الثالث إلى قمع هذا الشكل: 
وإحاطة فعله الأدائى بسباج من التحريم والفيود التى تخنقه؛ أر نقضى عليه بوصفه تظاهرة (احتفالية) 
كرنفالية؛ ومن ثم مخويله عن مجراه من حيث هو إمكان متجدد للوعى الضدى. ويمكن أن نبدى هذه 
السلطات شيئاً من التسامح إزاء قصيدة طليعية يكتبها شاعر منعزل» ويتبادلها أفراد هامشيون لا تألير لهم. 
ويمكن أن نبدى تسامحاً أقل أو أكثر إزاء رواية تناوش سطوة القوة وتعرى قمعها ماظل عدد القراء محدوداأً, 
وهر محدود بالفعل فى العالم بسبب الأمية المنتشرة بين مستويات القراء وتقلص دوائر القراءة بالقياس إلى 
دوائر الشاهدة. ولكن لا نسامح مع فعل التجريب المسرحى » حين يتحول إلى قعل كرتفالى بمصف يكل 
شئ؛ وينفض التراتب فى كل شئع. 

والواقع أن حركة الأنواع الأدبية فى علاقتها بالتجريب؛ فى الفضاء السيامى المعقد للعالم الثالث, 
نافع إلى مقدمة الوعى نوع من التصور الجيوبولونبكى لحركة التجريب؛ ذلك لأن الجغرافيا السياسية؛ فى 
حالات كثيرة؛ محدد إمكان التجريب المسرحى وعدم إمكانه فى العالم الثالث المهوس بالسياسة. وفى الوقتث 
الذى تزدهر فيه الرواية فى أغلب أقطار هذا العالم: إلى الدرجة التى نفلت مركز الثقل التقليدى من العالم 
الأول إلى العالم الثالث؛ وفضت على المعنى الآفل للمركزية الأوروبية فى الرواية؛ فإن ازدهار المسرح على 
رجه العموم؛ والتجريب المسرحى على وجه الخصرص» قرين توفر مجموعة بعبنها من الشروط التى تتحقق 
أو لا تحفق؛ بدرجات معباينة وسستويات متعددة؛ فى هذا القطر أو ذاك من أقطار العالم الشالك. ومن 
الواضح أنه كلما تأصلت الممارسة الديموقراطية فى امجتمع؛ وسمحت التركيبة السياسية بنوع من 
التعددية؛ واقترن التسامح بحركة جناحيه: المساواة والحرية؛: وأفضت التركيبة السياسية إلى حراك اجشماعى 
يتأسس برؤية عالم لا تمتجز عبادة الماضى نطلعه إلى المستقبل؛ وكلما نلازمت الحربة السياسية والحرية 
الاجتماعية التى لانفرق بين الرجل والمرأة؛ أو تمايز بين أبناء الطائفة أو القبيلة؛ وتستبدل بأقانيم الطائفية أو 
القبيلة أو النزعة البطريركية حضور المؤسسة المدنية وقهم المجتمع المدنى؛ وكلما اقثرن هذا التلازم بحركة 
فكرية نعنى الوجود الواعد لحركة العقل فى مواجهة النقل؛ والاجتهاد فى مواجهة التقليد؛ أفول إنه بقدر 
وجود هذه الشروط؛ كلها أو بعضهاء بتحدد حيز الفضاء الذى يتحرك فبه إبداع التجريب على كل 
المستويات؛ وفى كل الجالات؛ بعضه أو كله؛ بخاصة مريب المسرح الذى يلازم هذه الشروط وجودا 
رعدماً. 


كه 


وأنصور أن التفاعل بين هذه الشروط بضع السياسى فى علاقة ملازمة للاجتماعى والثقافى؛ وبؤدى 
إلى أن يتبادل كل شرط الأثر والتأثير مع غيره؛ على نحو يؤدى إلى صياغة وضع معرفى سائد؛ ننطقه 
نشكلات خطابية تسيطر على الأجهزة الإبديولوجية للدولة؛ وذلك على نحو يمنع أى خطاب مناقض من 
التأثير؛ ويحول دون أبة تشكلات خطابية هامشية والشسرب إلى علاقات هذا الوضع المعرفى الذى يدبنى 
على العداء المتأصل لفعل التجريب. ولكن ؛ من ناحية أخخرى؛ فإن التفاعل بين هذه الشروط لايفصل بين 
عناصر تركيبة القوة التى يضعها فعل التجريب هدفا ألياً من أهدافه؛ جنب إلى جنب الوضع المعرفى الملازم 
لها والخطاب الذى يشيع هيمنتها؛ وذلك على نحو يتحول معه الهدف إلى موضوع يقوم الفعل التجريبى 
بتعريئه والكشف عن آليائه؛ فى تظاهرته (الاحثفالية) الكرنفالية, 


مؤكد أن العلاقة بين التجريب المسرحئ وهذه الشروط ليست علاقة آلية بحال؛ فهناك الوسائط 
المعقدة؛ ودور المبادرات الفردية؛ والعلاقات الجدلية بين الوعى والواقع؛ ودور الطليعة فى مخدى الشروط 
اللاإنسائية؛ وهناك اللاحثمية التى تعصف بالصرامة المنطقية لقانون السببية. ولكن يبقى التلازم حاسم بين 
شروط الجشمع المدنى فى أبعاده الإيجابية وفضاء التجريب الإبداعى فى المسرح بوجه خخاص. ودليل ذلك 
أن بلدان العالم الثالث التى يوجد فيها التجريب المسرحى؛ بدرجة أو بأخرى: هى البلدان التى تتحقق فيها 
بعض هذه الشروط بدرجة أو أخرى. وفى الوقت نفسه. فإن الحيز الكيفى الذى يشغله التجريب المسرحى 
فى هله البلدان يتناسب طردياً مع الدرجة التى يتجسد بها حضرر المجتمع المدئى بشروطه اللختلفة. وحين 
أفكر فى البلدان الأفريقية التى اتتحمت مجال التجريب المسرحى؛ نيجيريا على سبيل المثال؛ أو البلدان 
الآسبوية مثل الهدد؛ أو أمريكا اللائينية وعلى رأسها كربا والأرجنتين؛ أو البلدان العربية (ولا داعى للتمثيل 
لأسباب لانخفى على فطنة القارئ) ؛ فإن معادلة التناسب تتأكد بالقرائن المتعددة. 


إن التجريب المسرحى (كفعل التجريب بوجه عام) لايمكن أن يتأصل فى بلد بينه وبين عثبات 
الديموقراطية أشواط بعيدة. ولابمكن أن يوجد على سبيل الحقيقة لا المجاز فى قطر لابسمح للمرأة 
بالصعود إلى نخشبة المسرح. ولا بزدهر فى دولة لا نسمح مؤسسائها بوضع المسلمات موضع المساءلة؛ ولا 
نحت قيادة عسكربة أو شبة عسكرية لا تعرف سوى معدى الطاعة المطلقة والتصديق المطلق للقائد الزعيم 
الملهم؛ ولا فى ظل سلطة سياسية لانعرف سوى معنى الإجماع؛ ولا تحت هيمنة طالفة دبنية لنفى حق 
غيرها من الطوائف فى الوجود أو الاختلاف عنها فى التأويل. ولا يصل فعل التجريب إلى درجة الحضور 
فى ثقافة تفزع من الآخيرء وتتعود فيها الذات النظر إلى المغاير نظرة الريية؛ كأنها تختزل الموقف المتعصب 
للقطر المنغلق على نفسه؛ ذلك الذى ينظر إلى الأقطار الختلفة نظرة التوجس المستريب. ولن يصل قعل 
التجريب إلى حده الأدنى فى المجتمع الذى يمع فيه النقل نقيضه العقل؛ أو نكون السيادة للتقليد على 
الاجتهاد؛ والاتباع على الإبداع؛ والتعصب على التسامح: والتمايز على المساراة» والتصديق على المساءلة 
والإجابة المطلقة على السؤال المفتوح. 


وإذا كانث الخصوصية الثقافية للعالم الثالث تتشكل فى الخطاب المعادى للتجريب باسم التقاليد 
القديمة؛ أو دعوى الحفاظ على المألوف فى مواجهة البدعة؛ وحماية الإجماع من مخالفة الآحاد؛ فإن 
هذه الخصوصية تتشكل فى الخطاب نفسه باسم مسميات أكثر حدالة من حيث الظاهر. والدرر الذى لعبه 
مفهوم الثقافة الوطنية؛ فى نشكلات الخطاب المعادى للتجريب؛ دور يمكن رصده؛ من هذا المنظور؛ على 
مستوى الوضع الذى خرّل فيه المفهوم إلى تعصب قومى. وبدل أن تقوم الممارسة الضيقة لهذا المفهوم 
بتأكيد الخصوضية من منظور لابعرف العداء للآخر بالضرورة؛ ويثرى فعل التجربب بأصول شعبية حيوية» 
اقترنث التطبيقات العملية لهذ الممارسة بتصلب فكرى ونزعة نعصب معادية لأى انفتاح على الآخر. 
والعداء للآخر هو الوجه الثائى من العداء للحوار: فى هذا السياق» سواء على مستوى الحوارية التى فى 
طبيعة أساسية للفعل التجريبى: أو الحوارية التى مختاج إليها الثقافة مجاوزة وضع الضرورة إلى الحرية. ويتجلى 
هذا العداء فى تشكلات خطابية مائزة: بل الكون كله معرفياً؛ ومن ثم اجتماعياً وسياسياً ولفافياً» إلى 
تقابل عدائى بين مطلفات حدّية؛ لابد من الاختيار بين أحد طرفيها؛ ونفى الطرف الآخر أو القضاء على 
وجوده المعنوى ومظاهر وجوده المادى. والاختيار محدد سلفاً فى هذه التشكلات الخطابية » فالطرف الثانى 
موصوم دائماً بالانهام؛ ومحكوم عليه بالإعدام منذ البداية» وذلك على نحو ينفض حرية الاخختيار الثى لا 
معنى للمعرفة الإنسانية دونها؛ وينفى إمكان التعدد وثراء الاخشلاف. والنثيجة هى ما ألفناه من ممارساث 
ثقافية» تنقلب بالفكر إلى تعصب حدى للطرف الأول من ثنائبات متعادية: دائمأ؛ لا نعرف سوى وجود 
واحد لاوجود سواه للذاث أو الغير؛ الصديق أو العدوء الأنا أو الآخمرء الالتزام أو الخيانة؛ اللتصديق أو 
الضلالة؛ الثورة أو أعداء الثورة» التقدمى أر الرجعى . 

ولافارق فى الواقع الفعلى لهذه الممارسات بين داعية الوطنية أو القومية أو الماركسية أو الدولة الدينية 
أو حتى الليبرالية؛ إذا وصل إلى الموقف الحدى الذى تقوم عليه الممارسة الخطابية التى لاتعرف الحواره 
وترفض التفاعل بين الذاث والغير؛ التبادل بين الأنا والآخخر» فتنقلب بالممارسة المعرفية الاجتماعية السياسية 
إلى ممارسة أصولية؛ يجسدها خطاب التعصب الذى لايعرف معنى التسامح. وكما نكرر (ويتكرر) قمع 
التجارب الطليعية فى العالم الشالث باسم الأصول الدينية؛ تكرّر (ويتكرر) القمع نفسه باسم أصوليات 
موازية؛ مختلفة فى الدرجة متفقة فى النوع. وكثيرة هى التجارب التى قمعت باسم الجماهير الكادحة) 
وبعضها حت رابة الشعار: وطن حر وشعب سعيدء مع أن الوطن الحر يعنى حرية الحوار مع النفس والآخخر 
بالقدر نفسه؛ والشعب السعيد هو الشعب الذى لابنظر أفراده بعضهم إلى بعضى نظرة الربية؛ أ إلى غيرهم 
من الشعوب نظرة العداء الثابت المقيم. 

وقد أسهمت الصيغ التعصبية للواقعية الاشتراكية فى الممارساث المعادية للتجريب؛ وبأقلام دعانها 
الأكثر تعصباً أولدك الذين كانوا (ولايزالون) تخسيدا مقيتا للجدانوفية فى صورها التسلطية؛ وموازيا مرأويا 
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للأصولية النقلية. وكنما أدْت ممارسة هذه الصيغ إلى الحجر على حربة التجربب؛ باسم الالتزام الحزبى 
والالتحام بمشكلات الواقع المباشر للجماهير» فإنها أفضت إلى تقليص دائرة الحركة التى يتحرك فيها فمل 
التجريب فى العالم الثالث؛ ونظرت إلى الحماولات الطليعية نظرة العداء؛ وإلى التجريب بوصفه التحريف 
الذى ينضى إلى الخيانة؛ كأنه بدعة الضلالة التى نفضى إلى الدار. وكانت هذه الصبيغ من الواقعية 
الاشتراكية؛ فى التحليل الأخير ؛ صورة أخرى من الأصولية الاعثقادية الجامدة التى أحالت.مفهوم الثقافة 
القومية إلى مفهوم عنصرى. ركد ذلك أنها نظرث إلى الخالفة نظرة الانهام؛ وإلى عنفوية المبادرة الفردية 
نظرة الاسترابة؛ وإلى الخروج على وافعيثتها على أنه الانحطاط؛ وإلى نقض المنطق المألرف بوصفه العبث 
والجنون. كما أشاعت هذه النظرة مجموعة مدرسية. من التعاليم والنواهئ والمبادئ الآلية؛ أهمها مبدأ 
الانمكاس الذى كان يعنى الالتزام بمحاكاة الواقع وعدم الخروج على منطق المحاكاة.عموماً؛ فإنها أكدت 
نوعاً جديداً من قوم المنع وقرارات التحريم. ؤكان على رأس هذه القوائم والقرارات كتابات الطليعة 
وأعمال التجريب. والنتيجة هى نكرار الأثر نفسه للأصولية الاعتفادية؛ وإشاعة خطاب غير مغاير لخطابها' 
ومن ثم إلحاح قوالب الملفوظات التقليدية عن رفاهية التجريب وتعبيره عن النزوات الفردية لشخصيات 
خارجة على الإجماع والالتزام؛ وأهم من ذلك الملفوظات المشتركة على مستوى نزعة العداء للأخغر ورقض 
الحوار معه, ا 1 
ولست فى حاجه لأن أستشهد» في مواجهة هذه النزعة: بأفكار منظرئ المسرح ومبدعى حركته' 
أمثال ‏ سويدكا من ليجيرها؛ أو رسكم باروشا من الهند؛ أو ديسيديريو نافارو من كوباء أو فرانسيسكو خخافير من 
الأرجنئين . حسبى الاستشهاد؛ من منظور علاقة الأنا بالآخره بكلمات المهائما غاندى البسيطة الثى تقول؛ 
أنا لا أريد لوطنى أن يبنى الأسوار حوله فى كل الاتججاهاك» أو.يغلق النوافذ بينه وبين الآخبرين؛ وإنما أريد 
أن نهب كل لقافات بلدان العالم على منزلى حرة قدر الإمكان؛ ولكنى أرفض أن يقلقل أحد موضع 
قدمى. وتلك عبارات عميقة المفزى رغم بساطتها الظاهرة؛ تؤكد أنه لا تناقض بن الهوبة الوطنية أر 
الفومية للثقافة والهوبة الإنسانية فى الوقت نفسه؛ وأن اتشماءنا للعالم كله يجب أن يكون الوجه الآخر 
لاتعمائنا إلى لقافتنا الئى نؤسس لمستقبلها؛ فى حوارها مع الآخخر ومع نفسهاء فى الوقت نفسه وبالقدر 
لفسه | 


-كآ- 


إذا كان فعل: التجريب ينطلق من الوعى الضدى الذى يبدأ بنقض المسلمات؛ ولا يعترف بالمطلقات 
والشوابت؛ فإن هذا الفعل يتحول إلى مصدر حيوبة لا تنقضى مباهجها فى كيان الثقافة الوطنية أو القومية؛ 
على مستوى علاقتها بعناصرها التأسيسية التى لابد أن نضعها موضع المساءلة المتكررة؛ إذا أرادث لنفسها 
العجدد الدائم؛ أو على مستوى علاقتها بغيرها الذى لابد أن نضعه موضع المساءلة الموازية؛ إذا أرادت 
لعلاقتها به أن تكون تأكيداً لاستقلالها ودعماً لقدراتها الإبداعية. 


مفتيتح 


على المستوى الأول» يهدف فعل التجريب إلى أن يستبدل بمنطق الاتباع منطق الإبداع؛ وبقيود 
التفل الأفق المفتوح للعقل؛ وبالعقلائية الصارمة مبدأ الرغبة العفوية؛ وبأوديب الغارق فى سجن النستى - 
اللغة ‏ النظام - نقيض أوديب الرمز الحيوى لاندفاعة اللاشعور الإبداعى المتمرد على كل سجن. ويعنى 
ذلك تأسيس المعرفة التى تنبنى بالنسبى لا المطلق؛ السؤال لا الإجابة» المتغير لا الثابت؛ النقض لا القبول: 
الشك لا التصديق, اغخالفة لا الإجماع؛ المغايرة لا المشابهة؛ الهامش لا المركز؛ الطليعة لا الججموع. وإذا 
كان هذا المعنى المعرفى يؤكد نخبوية التجريب بالدلالة التى تقترن بوجود الطليعة؛ حيث لاتجخريب دون 
طليعة؛ فإن هذه النخبوية نظل نسبية؛ وتنداح فى الاستجابة الطليعية العفوية إلى الأحلام المستقبلية 
للجماعة؛ أو إلى الرغبة الجماعية الحيوية؛ الكامنة أو المعلنة؛ المشموعة أو المتفجرة؛ فى اكتشاف الممكن 
والواعد والآتى. 

ولكن العلاقة بين الطليعة التى نقوم بالتجريب والجماعة ‏ الجمهور ليست علاقة نلازم شرطى فى 
الانماق بالضرورة؛ وليست علاقة يجاوب فى الغالب: فالأقرب إلى الواقع التاريخى أن نبدأ الطليعة من 
الرفض للخطابات السائدة التى هى تمثيلات رمزية (ونوجيهاث) للممارسان الفعلية للجماعة ‏ الجمهور, 
على أمل أن تتسع دائرة الرفض؛ وتنشقل عدواها النقضية من الطليعة الهامشية (المنبوذة فى الغالب» 
والمنظور إليها فى رببة عادة) إلى قطاعات أوسع فى المركر, لكى يتحقق الهدف من التجريب. هذا التعارض 
الحتمى (الذى كشف بعض أبعاده الدالة إرنست فيشر فى كتابه المهم عن الفن ضد الإيديولوجيا) هو 
المجلى المعاصر للتعارض القديم بين الطليعة والجمهور: أر بين العامة والخاصة:؛ سواء فى تراثنا القديم 
والحديث أو تراث غيرنا أو فى حياتنا المعاصرة على السراء؛ حيث العامة مؤدلجة السلوك والاستجابة بواسطة 
هذه الخطابات؛ على نحو يعدّى بها إلى انفعال عدوانى أو فعل قمعى تقترفه ضد الفعل الطلبعى 
للتجريب. والأمثلة دالة على التعارض بين الطليعة والجمهور فى الثراث العالمى للتجريب؛ ونوازيها الأمثلة 
التى يتحول فيها التعارض إلى فعل فمعى؛ على نحو ما حدث فى تراثنا الممئد؛ ابتداء من العامة التى ظلت 
تقذف بيت ابن جرير الطبرى المفسر الجليل بالحجارة إلى أن غطت الحجارة البيث؛ لأنه أفتى بأولوية 
العقل على النقل» مروراً بما عاناه قاسم أمين بسبب ما كتبه عن «تحخرير المرأة و(المرأة الجديدة؛ ؛ وليس 
انتهاء بما حدث لنجيب محفوظ من أحد أولاد حارتنا بسبب كتابة «أولاد حارئناة . 

ولم يكن من قبيل المصادفة أن يشت المعسى الإبداعى الحديث لكلمة الطليعة (غ0نه0 - اتناين) من 
الحرب؛ وأن تتحول أُولى (طليعة) الفرق المتقدمة فى جبهة القثال إلى أولى (طليعة) الفرق المتقدمة فى 
جبهة الفن؛ وذلك فى العماية اللغوبة للمجاز الذى يستبدل بالدلالة على الأصل الحسى الدلالة على 
الأشباه واللوازم المعنوية. هكذا انقلبث الطليعة الحربية التى هى أرل من يواجه الخطر إلى الطليعة الفنية التى 
هى أول من يواجه الخطر فى مستويات موازبة؛ وانتقلت المبادرة الأولى للفعل العسكرى من ساحة القثال 
إلى المبادرات العفوية للفعل التجريبى فى ساحة الفنون والآداب؛ وأصبحت كلمة ١الطليعة؛‏ ملازمة 


للحركات الإبداعية التجريبية منذ القرن التاسع عشر فى فرنسا. صحيح أن دلالة الكلمة انسعت بعد ذلك؛ 
واقترنت بنزعة الحدالة بوجه عام؛ منذ أواخر القرن الناسع عشر وأوائل القرث العشرين؛ ولكن بقى التعارض 
بين الطليعة والجمهور؛ وبرز على نحو خخاص حبن كتب كليمنت جرينبرج مقاله التأسيسى (عام 
9 ) عن الطليعة والحوشية 61157 ؛ مميزاً بين الإبداعات القصدية المستفزة لنزعة الحدائة؛ تلك الى 
تبدعها طليعة هامشية متمردة؛ والنئاج المبذول السوقى الذى يخاطب غرائر جمهور البرجوازية ونزعاله 
المبعذلة, . 

وكان مقال جرينبرج نناج المناخ البسارى للثلائينيات؛ المناخ الذى تعدّل بعد ذلك بما أفضى إلى 
العمبيز الأحدث بين الطلبمة والحداثة؛ على نحو ما ثرى فى كتاباث بيثر برجر وأندرياس هوسين اللذين 
قرنا الحدالة (الأوروبية) بنزعة جمالبة ذانية خالصة؛ لانشير فيها أعمال الفن إلا إلى نفسهاء مقابل الطليعة 
التى نسعى إلى إزالة الحواجز بين الفن والحياة؛ وذلك بإدماج عناصر من الثشقافة الشعبية فى فعل 
التجريب؛ أو تعزيز برامج سياسية لليسار. ركان التأكيد السياسى الصريح الذى الطوى عليه معنى الطليعة 
موازيا لأشهر عسل لافئة» جمعت بين جريب الطليعة وحركات الطبقة العاملة؛ على نحو ما حدث فى 
الحركة السربالية الفرنسية أو الحركة التشييدية الروسية. ولكن أشهر العسل قصيرة العمر دائماً» سرعان 
مانتهى_ليبدأ التعارض بين الأطراف؛ حيث لايفارق فعل التجريب توتره الذى يضعه؛ دائماً» موضع 
النقيض من الإيديولوجيا السائدة وخطابها المهيمن على الجمهور المتلقى. 

وإذا كان هذا الوضع المناقض هو الذى يحدد الأساس المعرفى لفعل التجريب؛ ويحدد دوافعه المتعددة 
على السواء؛ فإنه هو الذى يسم التجريب بالنزعة المستقبلية دائماً» وبوقع فعل التجريب فى الزمن المتحرل 
صوب المستقبل : مؤكدا النظرة الثى لا تقبل الماضى بوصفه إطارا مرجعياً للحاضره ولا تقبل من عناصر 
الحاضر إلا ما ينطوى على إمكان من الإمكاثات الواعدة بالمستقبل. وإذا كان التجريب يتحرك؛ معرفياً: 
بدافع الرغبة فى اككتشاف الممكن: وإدراك امحدمل فى حركة الأشياء والظواهر والمواقف والأفكار» فإن 
الممكن وانحتمل يقعان فى الزمن الآنى لمستقبل الفعل؛ وليس الزمن الماضى الذى بيدأ منه الفغل. إن كل 
فعل من أفعال التجريب وتر مشدود بين قطبين؛ هما الحاضر الذى يسعى إلى التخلص من ماضيه؛ 
والمستقبل الذى نتطلع إليه العناصر الواعدة فى الحاضر. وحركة الزمن الواقعة على مدى توثر هذا الوثر 
حركة متجهة إلى الأمام دائماً وأبدً؛ كأنها حركة السهم الذى يقدفه الوتر المشدود بين طرفى الفوس إلى 
الأمام لا إلى الخلف» أو كأنها العين التى تبصر ما يقع أمامها لا ما بقع وراءها. 

وإذا كان الوعى الضدى هو الوعى الذى ينبنى به فعل التجريب فى حركته المستقبلية؛ حيث المساءلة 
الدائمة التى تخرر الحاضر من الأمراس التى تشده إلى الماضى؛ رتستبدل بما وقع احتمال ما يمكن أن 
يقع؛ فإن جذربة هذا الوعى هى التى محدد مدى قدرة الفعل على استشراف العهد الآنى معرفياً؛ والإلحاح 


عليه بما يضع سؤال المستقبل نفسه موضع الصدارة فى علاقات الثقافة الوطنية القومية؛ سواء من منظور 
علاقتها بمكونائها الذائية؛ أو من منظور علاقتها بمكونات غيرها من الثقافات. إن أفق التحرر الذى يترشب 
على هذا الوعى الضدى ينطوى على إمكان التخلص من عقد الماضى؛ وما يقترن بها من نزعة تثبيئية 
(فيتشية) لاتفارق عصراً بعينه: بوصفه العصر الذهبى الذى يعود إليه الزمان؛ فى نهاية كل دورة من دوراته 
الأزلية الثى لا نجه إلى الأمام إلا لسعود إلى الوراء. وفى الوقت نفسه؛ بنطوى هذا الأفق على [مكان 
التخلص من رجه مغاير: مواز لعقد الماضى ومصاحب لهاء لكن على مستوى العلاقة بالآخر. أعنى أن هذا 
الأفق يلازمه إمكان التخلص من عقدة النقص إزاء الآخر والشعور بالدونية فى مواجهته؛ وبتحول بالأنا 
الوطنية القومية من موقف التابع إلى موقف المستفل: وبالثقافة من موقع المتلقى السلبى إلى موقع المشارك 
الإيجابى. 
وحين بحرر هذا الأفق الثقافة الوطنية الفومية من عقد النقص الأساسية؛ بخاصة عقدتى الاتباع 
والتبعية؛ فإنه يؤكد ثفئها بنفسها ونطلعها إلى مستقبلها. وبالقدر الذى نتجذر به هذه الثفة وهذا التطلع فى 
الثقافة تتحدد قدرنها على الإبداع الذاتى والإضافة إلى الآخر الشبيه أو النفيضء المتقدم أو غير المتقدم؛ من 
منطق الحوار الذى ينتقل من احتفالية التجريب إلى احتفالية العلاقة بالآخر؛ حيث الشرط الوحيد هو نقفض 
الشرائب القسمعى بين الأطراف؛ وإزالة الحواجز بين الأعراق والأجناس وتأكيد التعددية التى تقوم على 
تكافؤ الأطراف والتفاعل الخلاق بينها. 
ويكتمل هذا الأفق التحررى بتحقق أمور عدة على مستوى الثقافة الوطنية القومية ومن منظورها؛ 
أولها وأهمها التخلص من منطن رد الفعل الذى كان «لازمة» من لوازم خطاب الكولونيالية القديم؛ ذلك 
الخطاب الذى العكست آليانه على نفائضه؛ كما تنعكس الموضوعات على سطح المرأة؛ فيتكرر الأصل 
على نحو معكوس دون مغايرة أو مناقضة جذرية. ولا نزال جليات هذا المنطق القديم بافية, متعددة؛ يشيعها 
خطاب إبديولوجى يعلن مخربر الثقافة الوطنية القومية فى الظاهر؛ مع أن ألياته تعمل على إيقائها فى حال 
من التبعية لا الاستقلال. ويرجع ذلك إلى أن هذا الخطاب (التابع) لايجاوز رد الفعل الآلى الذى يصاحبه 
نزوع قطعى؛ حدى؛ فى كل المستويات المعرفية. وينبنى على استجابة دفاعية عصابية؛ تتأسس بنفيضهاء 
ونتشكل فى آليات هى صورة منعكمة من الآليات المعادية؛ لا تفارق حدودها أو ثرائب أولوياتها؛ على نحو 
يحيلها إلى تحقيق للهدف منهاء وهو تجسيد الحضور المعرفى لتشكلاث الخطاب الكولونيالى» وإشاعة 
مبرراته المضمنة التى لا نفارق منطق الحدّية والترانب النمعى. 
وأنصور أن خطاب ما بعد الكولونبالية قد تأسس بوصفه وضعاً معرفياً مناقضاً لههذا الخطاب. رمجاوزاً له 
وكاشفاً بعشكلاته عن الآليات التى ينطوى عليها خبطاب الكولونيالية القديم والجديد؛ بواسطة عملياث 
تفكيك؛ وأساليب نقض» لا تفارق الهدف الذى يؤسسه الوعى الضدى للتجريب فى النهاية. والفارق بين 


كثاب مثل (الاستغراب؛ لحسن حنفى وكثاب مثل «الثقافة والإمبريالية؛ لإدوارد سعيد؛ هو الفارف بين 
التجلياث المعاصرة لخطاب التبعية الذي يزعم التحرر من السيد (ولكن من داعل طوق السيد نفسه) » 
وخطاب الوعى المستفل الذى يسعى إلى مخرير التابع جذريأ؛ سواء على مستوى وعيه الذائى الذى يتحول 
إلى وعى يقبل المساءلة؛ أو على مستوى وعيه بالآخر الذى يصبح موضوعاً للثفكيك أو النقض . إنه الفارق 
بين الخطاب الذى يعيد إنتاج ثفيضه ( فى عصاب الاستجابة التى يشكلها قمع الرغبة الذى ينتج صيحاث 
ثأر عنثرية وثمارسات خطابية إيديولوجية من قبيل: أنا لست أخخرء إذن فأنا موجود) والخطاب المضاد الذى 
بعى نفسه وعياً نقدياً؛ فى الوفت الذى يعى نظيره (الذى يمكن أن ينطوى على الشبيه والنقيض؛ والذى 
يمكن أن يشداخل أو يتتخارج مع الذات فى هذا المستوى أر ذاك) وعباً يفككه إلى مكوثاته المتعددة 
المتصارعة , 


وذلك هو السر فى الصلة التى نصل بعض تشكلات خحطاب ما بعد الكولرنيالية بأفكار ميشيل فوكر 
عن التلازم بين المعرفة والقوز. على نحو ما نرى فى كتابات إدوارد سعيد الفلسطينى؛ سواء فى كتابه عن 
«الاستشراق» (/191) أو (الثقافة والإمبريالية: )١497(‏ أ «تمثيلات المثقف؛ .)١11944(‏ وئلك هى 
الصلة نفسها الثى نقرن بعض اتتشكلات الأخرى لخطاب ما بعد الكولونيالية بأفكار التفكيك التى تؤسس 
نظرة جديدة إلى الوعى الضدى للتجريب؛ نخصوصا أفكار الفيلسوف الفرنسى الججزائرى الأصل جاك 
دبريدا عن نقض الترائب» أو تدمير مركزية اللوجوس» أو إطلاى سراح الدال الذى لايعقله مركر؛ أو الذاث 
المراحة عن المركز» وهى الأفكار التى تركت تأليرها اللانت فى كتابات جايائرى سبيافاك الهندية الأصل» 
سواء فى تقديمها لترجمنها الإمجليزية التأسيسية لكتاب ديريدا «عن الكتابة؛ (1511) أو مؤلفاتها 
المتشابعة: «فى عوالم أخرىة (19/4) و هناقد ما بعد الكرلونيالية؛ )١4840(‏ واخارجا فى ماكينة 
التعليم؛ .)١445(‏ وإدوارد سعيد مثل جابائرى سبيفاك فى الاندماء إلى العالم الثالث؛ شأنهما فى ذلك 
شأن سمير أمين وهومى بابا وإعجاز أحمد؛ وغيرهم من أبناء العالم التابع الذين يؤسسون لاستقلاله 
الجذرى؛ ضمن معرفة جديدة بالآخر» نقوم على وعى نقدى - نقضى مخاير بالأنا الوطنية القومية والآخبر 
على السواء. 

والصلة بن هذه المعرفة الجديدة والممارسات المتعددة لفعل التجريب الأول فى العالم الثالث؛» أر 
الممارساث التى تقوم بها الأقليات الهامشية التى عانت طويلاً من القمع فى العالم الأول؛ صلة وثبقة 
تؤكد انساع الأفن المتحرر للتجريب؛ وتعدد ممارساته؛ فى موازاة خطاب جديد يؤسس له؛ من حيث هو فهل 
الوعى المستقبلى بالأنا والآخر, ومن هذا المنظورء نستطيع فهم الدوائر المتزايدة للحديث عن السياسات 
الثقافية فى عالم ما بعد الحدالة؛ حيث يقترن المناخ الواعد للتعددية بتعرية وتفكيك الخطابات السائدة 
للطبقة والهوبة الجنسية والنزعات العرقية؛ بما ينمكس على التوجهات الطليعية لما بعد الحدالة فى العالم 
الغربى فى السنوات الأخيرة » ويتجلى فى التجريب الإبداعى عموماً والمسرحى خبصوصاً. وذلك أمر يمكن 


أن نرى أصداءه النظرية فى الكثثابات الأخيرة لأمثال جليف جوردن عن نعدد الأجناس والأعراق فى 
الإبداع الطليعى لما بعد الحداثة؛ وباز كيرشو عن المسرح الراديكالى المعاصر والتدخل الثقافى؛ كما نراه فى 
الات الجديدة الئى صدرت حديثاً فى هذا السياق؛ مثل مجلة ؛النص الثالث؛ التى يبرز من كتابها رشيد 
عربان وجين فيشر وغيرهما من المهشمين بقضابا التعددية العرقية. 

وفى هذا السياق نفسه» نستطيع فهم الدرائر المنزايدة للحوار الخلاق الذى أثاره؛ على سبيل المثال؛ 
إعداد بيئر بروك الدرامى للملحمة الهندية «المهابهارانا» بالاشتراك مع جان كلود كاريبه؛ بعد أن أعد 
٠مؤتمر‏ الطير؛ عن النص القديم للشاعر الفارسى فريد الدين العطارء أو الذى يثيره مسرح المهاجرين الذى 
اقشه المسرحى الهندى رستم باهاروشا فى كتابه عن «المسرح والعالم؛ الذى يتناول قضية الأداء من زارية 
علاقتها بالجوانب السياسية للثقافة. وأخيراً وليس آخراً الأصداء المتعددة المتجاوبة للتجارب المسرحية 
للهامشيين فى المجتمعات المتقدمة؛ بوصفها وسائل احئجاج سياسى؛ هى نوع من الاستمرار العفوى لما 
أطلق عليه من قبل اسم ٠مسرح‏ المفموعين؛. 

وإذا د هذا الحوار المتزايد على شئ؛ فإنما يدل على أن الآخر التقليدى قد تعدّلت صورته وتنوعتث 
على نحو يفرض إدراكا مغايراً؛ وأن التعارض الحدى بين الآخر العدو والآخر الصديق؛ وهو التعارض الذى 
لازم مرحلة الحرب الباردة والاستقطاب الدولى ببن القوئين العظميين؛ قد تخوّل إلى تعارضات وتوازيات 
أكثر تعقيداً. وإذ يؤكد الحوار المتزايد الذى يفرضه مناخ التعددية العامية الأفق المتحرر للتجريب فى عالم 
متغير؛ مخول إلى قربة كونية صغيرة؛ فإن هذا الأفق يفرض علينا الإسهام فى دوائره التى لا يتوقف انساعها 
ليشمل كل الأطراف. ويعنى ذلك أن حوارنا مع الآخر لا ينبغى أن يقنصر على طرف دون غيره؛ حتتى 
لانقع فى أسر المركزية الأوروبية أو مركزية أى مركز مرة أخرى. ولا مفمر من الاتساع بالحوار ليشمل 
المراكز والهوامش, رأن يتأكد منظوره النقدى بالقدر الذى يفرض مكانة معميزة لتجارب العالم الثالث 
الطليعية من ناحية؛ والتجارب الهامشية فى العالم الأول من ناحية ثانية. 

أما تجارب العالم الثالث الطليعية؛ فهى تمثل الوجه الآخره أو الوجه الموازى للثقافة الوطنية القومية 
من منظورها العربى؛ لأن هذه التجارب لا تختلف نوعياً عن تجاربنا الطليعية العربية؛ فى الدوافع 
والتحدياث؛ الهامشية والنبذ؛ الضحايا والشهداء, نتيجة انئمائها إلى كيان متشابه فى علاقات المعرفة والقرة. 
وبفينى أن الإلحاح على إضافة هذه التجارب إلى دائرة حوارناء فى التجريب المسرحى وغيره؛ يعنى حضور 
عنصر من العناصر التى نؤكد الخصوصية والاستقلال فى العلاقة بالأوجه المغايرة للآخر الذى تمثله مارب 
العالم المتقدم . 

ولا بعنى ذلك فى النهاية؛ أن نستبدل ترائبا جديداً بترانب قديم؛ أو نستبدل بتجارب العالم الأول 
ارب العالم الثالث» فذلك نوع جديد من المركزبة التى مخررنا منها معرفة التجريب. وإذا كان للحوار مع 
مراكز العالم الثالث وهوامشه مجالاته وأهميته؛ على مستوى المشابهة ولخالفة. فإن الحوار مع مراكز العالم 


الأول وهوامشه له مجالانه التى لا تقل أهمية؛ خنصوصاً من منظور الثورة الهائلة التى لقع حولنا فى 


تكنولوجيا الاتصالات؛ نى كل قطر من أقطار القربة الكونية الصغيرة التى أصبحنا نعيش فيها؛ ونسميها ‏ 


عالم ما بعد الحدالة. 
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هذا العالم الجديد المتغير الذى نعيش فيه أو الذى نسميه عالم ما بعد الحدائة يفرض محديانه المادية 
والفكرية والشعورية والفنية على فعل التجريب؛ ويضع هذا الفعل فى مواجهة أسئلة لم يعهدها؛ أسئلة 
تعحول إلى حوافز وبواعث وإشكاليات جديدة. وتتعلق هذه الأسئلة بتقنيات الإنتاج والتنفيط والأداء 
وعلاقات المشاهدة وأساليب التوصيل غير التقليدية؛ حيث تغلغلت التكنولوجيا الصناعية المتقدمة وتقنيات 
الانصال المعاصرة فى كل شئ؛ وفرضت نفسها بما يجاوز الصورة الثى تخيلها فالثر بديامين لعصر 
الاستنساخ الصناعى؛ ذلك الدى تختفى فيه الهالة المتفردة للأعمال الفنية؛ خين نتحول إلى مستدسخ 
تتداوله ملايين الأعبن والأيدى. وها نحن نشهد الشئ نفسه فى العرض المسرحى الذى يمكن أن تنسخه 
الآلة بالملابين فى شرائط فيديو تخئرق ححدود الأقطار والأعراق واللغات: وبراها المشاهد فى اللحظة الئى 
يختارها وبالكيفية الثى يربدها وفى المكان الدى يؤثره. أضف إلى ذلك التحدى الجديد الذى يفرضه ذلك 
الصندوق الأسود: التليفزيون الذى أحالته الأقمار الصباعية وثورة الاتصالات العالمية إلى جهاز كولى يسهم 
فى تخويل العالم إلى قربة كونية صغيرة؛ ويضع المشاهد الذى انتزعه من فاعاث المسرح والسينما موضع 
لمتلفى الكونى لكل ما يقع فى العالم من حوله فى اللحظة التى يقع فيها. وغير بعيد عن ذلك التقنياتث 
التكبولوجية التى لا تكف عن التقدم فى عصر ما بعد الصناعة؛ بكل الإمكانات المذهلة التى نتيحها لفعل 
التجريب فى كل المسثويات الخاصة بعلافاث إنتاج العرض راستقباله. وذلك وضع يصل العام بالخاص فى 
حصرصية جديدة تلازم فعل التجريب؛ فى حركته الحالية؛ على مستوى الثقافات احلية أو الوطنية أو 
القومية. وتوازى التحولاث الجذرية التى نشهدها فى تكنولوجيا الانصالات حولات ملازمة فى علاقات 
الأفكار والمفاهيم والنظريات؛ حيث تتساقط الحواجز التقليدية بين القوى والكثل والأحلاف والقوميات 
والأقطار؛ وتتخلق نزعة كركبية جديدة؛ ذات مجليات متعددة؛ وأهداف متباينة؛ تتحدث عن عالم واحد 
وإنسائية جديدة واعدة. 

ولكن يلفت الانتباه؛ من منظور هذه الخصوصنية الجديدة؛ أنه بالقدر الذى تعصاعد به البرعة 
الكوكبية مبشرة بعالم جديد ينطوى على معائى التعددية فى وحدته الكونية؛ وبالقدر الذى يتزايد به 
الحضور الجديد للتطلع الإنسانى الذى يصل الأجناس والأعراق والأوطان فى حوار خخلاق؛ عماده التسامح 
الذى ينبنى بقيمتى الحرية والمساواة: تتصاعد نزعات عرقية العزالية مضادة؛ هى رد فعل للئزعة الكوكبية 
وآلية دفاعية فى مواجهتها. وفى الوقت نفسه؛ يتزايد الحضور العدوائى لنزعاث أصولية ملازمة؛ تستبدل 
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التعصب بالتسامح , والتميير بالمساوأة » ووحدة الإجماع برحدة التعدد والتتوع» كما تستبدل بالديكتاتورية 
السياسية للأنظمة المدئية (أو شبه المدنية) السائدة فى العالم الثالث ديكتانورية جديدة تبرّر نفسها بتأويبل 
دينى » تخييلا بدولة تملا الأرض عدلا بعد أن ملنت جورا. 


ويجد هذه النزعات ما يدعمها فى الثقافات التقليدية للعالم النالث؛: حيث الاتباع الفكرى هو الوجه 
الآخخر من التبعبة السياسية الاقتصادية؛ والنقل عن المصدر الأعلى هو الفعل الملازم لتنزيه الحاكم» 
والتعصب الاجتماعى الدينى هو المعنى الملازم لفرض الإجماع السياسى؛ ورفض الآخر الثقافى هو النتيجة 
الطبيعية لغياب التعددية؛ وتقديس الماضى المطلق هو البعد الزمنى للمعرفة البطريركية . وبالقدر نفسه؛ يجد 
التخيبل الإيديولوجى الذى ينطوى عليه خطاب هذه النزعاث ما يبرره؛ على المستوى التخبيلى ذائه؛ فى 
الأزمات الاقتصادية التى تطحن الكثير من دول العالم الثالث؛ والفساد السياسى المتغلغل فى أنظمتها التى 
نقاوم كل محاولة لإصلاحها. 


وما نراه فى عالمنا العربى من نزعات التعصب والتطرف ؛ وحمليات الإرهاب التى تئستر باسم الدين» 
والعنف الفمعى الذى يصإحب الدعوة إلى الدولة الدينية؛ والحديث عن التسامح دون ممارسته؛ والدعوة إلى 
التعددية دون الالنزام بأبسط شروطهاء والنفور من التغير أو التغيير؛ ووصل الحداثة أو التحديث ببدعة 
الضلالة المفضية إلى النارء وأبوية البناء الاجتماعى؛ وعشائرية النظام السياسى ؛ وغلبة النقل على العفل فى 
علاقات الإنتاج الثقافى, كلها تجليات عربية لخصوصية السياق الذى بتحرك فيه فعل التجريب فى العالم 
الغالث؛ سواء فى استجابته إلى أوضاعه الحلية؛ أو استجابته إلى الشروط العالمية الئى لا يستطيع إلا أن يتأثر 
بها. 

هذه التجليات؛ من حيث علاقتها بالخصوصية السياقية للتجريب فى العالم الثالث؛ هى التى دفعت 
بى إلى البدء بالسؤال الذي لا مفر من نكراره عن الأسباب الثى تخول دون أن يصبح التجريب عنصراً 
تأسيسيا فى ثقافئنا المعاصرة بوجه عام أو عنصرا تكوينيا من عناصر الحضور المسرحى العربى بوجه خخاص. 
ولا مفر من نكرار الإجابة التى نشير إلى تضافر مجموعة من العوامل السياسية والاقتصادية والاجتماعية فى 
تأسيس أبنية ثفافية سائدة لوعى جمعى نقليدى محافظ أقرب إلى النقل مده إلى العقل؛ والاتباع من إلى . 
الإبداع» وأميل إلى الإذعان لا السمرد؛ والسكون لا الحركة؛ وأقرب إلى محاكاة الماضى لا إلى صنع 
المستقبل ؛ والرضى بالموجود القائم بدل مغامرة التجريب التى لا يعرف أحد إلى أبن تفضى. هذا الرعى 
يصوغه ويشيعه فى الوقت نفسه عطاب معرفى سائد فى مجالات الثقافة والتعليم والإعلام» أو كل ما نطلق 
عليه الأجهزة الإيديولوجية للدولة؛ تلك التى تقيوم بتوصيل هذا الخطاب وتوزيعه؛ وتسهم فى إعادة إنتاجه 
بالفدر الذى تؤكد هسمنته بطرائقها التخبيلية التى توهم بسلامته وصحة مدلولاته. وبسبب تضافر الدوال 
الاجتتماعية والسياسية والاقتصادية والفكرية» فى هذا الخطاب المعرفى السائد؛ وتججاوبه الذى. يؤكد به كل 


عنصر نظيره فى البنبة الشاملة للثقافة؛ وبسبب القوة المتزايدة التى تكئسبها الأجهزة الإيديولوجية للدولة 
بفضل الثورة الهائلة فى تكنولوجيا الانصال والتوصيل» فإن تألير هذا الخطاب بزداد قوة ومرارغة؛ وشموله 
يزداد نفاذاً فى مكونات الوعى الاجتماعى العام. 

وينضاعف تألبر هذا الخطاب ويتصاعد عنفه القمعى فى الوقت نفسه؛ بسبب ما نشهده حولنا من 
تشكل جماعات جديدة للضغط الاجتماعى السيامى؛ تتخلق فى مواجهة الحكومات المدلية القائمة (أو 
شبه المدئية» أو التى تدعى أنها مدئية)؛ حيث تتولد مجمرعات التطرف والإرهاب من هذه الجماعات 
الجديدة للقرة المضادة وحولها؛ تعبيرا عن الأزمات الطاحنة ورد قعل إزاءهاء ولتمسيدأ للحضور الفمعى 
لف التعصب الذى يستبدل الخنجر بالكلمة والرصاصة بالفكرة والقتبلة بالرأى. وإذا كان التعصب هو 
السمة الغالبة على هذه الجماعات؛ فى كل مجالاث الفكر؛ فإن العداء للمجتمع المدنى هو السمة الملازمة 
على المسئوى السياسى الاجتماعى؛ حيث النفور من التسامح يوازى النفور من الدولة المدنية والعمل على 
نقويضها؛ سعيا إلى تأسيس دولة نسلطية جديدة باسم الدين هذه المرة. وحين بتبادل التعصب والعداء 
للمجتمع المدنى الموقع والأثره فى الممارسة العملية لهذه الجماعات؛ يتولد العنف الذى لا يتجه إلى الدولة 
وحدها بل إلى الأفراد فى الوقت نفسه؛ فارضا منطقه القمعى الذى لا يقبل الغالفة أو الحوار؛ ولا يعترف 
بالتسامح أو المغايرة؛ بادئا من الكلمة التى نفضى إلى التصفية الفكرية؛ صاعدا إلى التصفية الجسسدية 
بالخنجر أو السيف أو الرصاصة أو القنبلة, 

هذا الحضور الجديد من العدف العارى يثرك آثاره على الخطاب المعرفى السائد؛ ويسهم فى لوجبيه 
مساره وتشكيل منطوقاته وحركة آلياته؛ فيزيده مخافظة على ما هو عليه بالفعل؛ وبوسع من دائرة محرمانه 
ونواهيه ؛ ويضيف درائر جديدة مرتبطة بممارساته اليومية؛ فيكتسب الخطاب المعرفى السائد ثيرة أكثر حدة» 
ونزعة قطعية متزايدة؛ نقترن بملفوظات العدف الذى تؤسسه اللغة وتمارسه فى الوقت نفسه. وثئيجة ذلك 
أنه بدل أن تنجه الممارسة الاجتماعية الثقافبة للخطاب المعرفى السائد إلى الأمام؛ وتزداد توافقاً وقيم امجتمع 
المدنى التى نبشر بهاء ونتقبل اغغالف والهامشى والوعى الضدى فى تسامح الرائق» فإنها تتخذ مواقف 
دفاعية تنطرى على نوع من التكوص؛ وتججسد حالا من أحوال رد الفعل العدوانى المضاد؛ يسارى بواعثه 
فى القوة ويخالفها فى الاحجماه؛ فتكتسب هذه الممارسة من عدف الجماعات الجديدة للضغط الاجتماعى 
السياسى الكثير من صفائها وقيمها اللازمة. 

ومن المفارقات اللافتة؛ فى الوطن العربى الممشد من اغحيط إلى الخليج؛ أن توزيع الشروة يمل فى 
موازاة الخطاب المعرفى السائد ويدعمه فى حالات كثيرة. أعنى أن المفارقة العربية التى تتمثل فى بلدان 
غنية ثقافياً وفقيرة اقتصادياً؛ والعكس؛ تؤدى إلى أن يفرض رأس المال السائد منطقه الذى يصعب رفضه؛ 
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خصرصا أن الثقافة عملية إنتاجية بمعنى أو آخرء وعلاقات إنئاجها وتطوير أدواته قرينة حركة رأس المال 
ومراكز كثافته. وفى الوقث نفسهء قربنه حركة المستهلك القادر على الشراء؛ والأقدر على فرض مطالبه 
وذوقه بوصفهما المطلب الطبيعى والذوق السائد. وقد أنضت هذه الحركة المزدوجة (لرأس إلمال 
والمسشهلك) إلى نغيرات ملحوظة فى علاقات الإنتاج الثقافى؛ وتخلى أثرها فى التبدل اللافث على مسئوى 
مراكز الإنتاج والتوزيع . واقترنت بحراك ديموجرافى لافت لتحولات العمالة (المثقفين) المنتجة للثقافة؛ فى 
سعيها وراء الرزق الأكثر؛ ومن ثم الاستجابة بالإيجاب؛ فى شروط الإنتاج الثقافى وعلاقاته؛ إلى ما تنطوى 
عليه وتؤكده ونشيعه أشكال الخطاب السائدة فى مناطق الثراء الأوفر. وكما توائقت هذه الأشكال مع 
الأبعاد النقلية من الخطاب المعرفى السائد فى الوطن العربى؛ وأسهمت فى تأكيدها ودعمها لوسائل 
متعددة؛ فإنها أضافت إلى هذه الأبعاد نشكلات مجانسة؛ موازية» انطوت على رموز ملزمة ونواة واجبة 
الانباع؛ نضيف إلى مواصفات المكروه على مسئوى علاقات إنتاج الثقافة واستقبالها. 

هكذاء أصبح الخطاب المعرفى السائد أكثر حسما فى تحديد امحكمات والمتشابهات فى دوائر الواجب 
والمستحسن والمباح والمكروه والممنوع؛ ما يقال وما لا يقال؛ ما يمكن النظر إليه وما يجب الكف عنهء 
وتعددث أدوات توصيل هذا الخطاب الذى ألفناه بوصفه بعض رجودنا اليومى؛ فألفنا لوازمه ودواله. 
والنئيجة هى أننا أصبحنا تألف غياب التجريب فى كل شئ بوصفه الأمر الطبيعى فى حياتنا اليومية الى 
تكرر نفيها إلى ما لا نهاية؛ وفى ممارستنا السباسية والاجتماعية التى تنبنى على أولوية المركز وأنشعلتنا 
الثقافية التى نشغل نفسها بسؤال الماضى أكثر من سؤال المستقبل» ومؤسساننا التعليمية والأأكاديمية التى 
تئر السالب من ماضيها وتخنق الواعد فى حاضرها. وأصبحت دوال السائد والشائع والمألوف والمعتاد 
والمقبول والموروث والمنقول والمتوائر والمتعارف عليه والمجمع عليه والمرضى عنه هى المرتكزات الدلالية الئى 
بلح عليها الخطاب؛ ويقوم بتحسينها فى ترابطات تخبيلية تبرزه بوصفها الأطر المرجعية المثلى لقيم المعرفة 
والأخلائى والفعل الاجتماعى السياسى الاقتصادى. ولا تفتصر هذه المرتكزات الدلالية على الكلماث 
المسموعة أو المقروءة أو المنظورة؛ وإنما تصلها بغيرها من علاماث الصرت والنغمة والإبقاع, اللون واللوحة 
والصورة؛ الكتلة والفراغ والحركة؛ وكل ما يسهم فى تثبيت ألفة الرضا بالمعتاد على أنها الوضع الأمثل» 
والنفور من مغامرة التجريب على أنه الوضع الطبيعى لحماية الذات من مخاطر المجهول. 

وبمكن رصد ألبات الإشاعة والاستيعاب والإقصاء والممع التى يقوم بها هذا الخطاب فى تأكيد 
غياب فعل التجريب والتنفير منه. وكما تهدف الآلية الأولى (الإشاعة) إلى تأكيد نقائض التجريب» فإنها 
نفئرن بعملية لغوية عمادها التحسين الدلالى: ذلك الذى تنتقل فيه عدوى الحسن بين الدوال بواسطة 
امجاورة اللغوية؛ على مستوى الإسناد النحوى أو الإضافة أو النعت أو الانباع. أما الآلية الثانية للاستيعاب» 
فتعتمد على طرائق أكثر مراوغة؛ من منظور الحذف أو الذم بما يشبه المدح أو استبدال الصفات أو الإحالة 


على نظير سابق؛ أو غير ذلك بما يخفف من أثر الدال المضاد؛ ويهون من شأنه ليوقع مدلوله فى دائرة 
المعناد. أما الإقصاء فهو الآلية التى يستبعد بها الخطاب المضاد للتجربب كل ما هو مرغوب فيه أو محبوب 
فى الحقل الدلالى للتجريب (سواء على المستوى الذانى أو مسئوى علاقته بغيره من الحقول المجاورة) من 
الممارسة المعتادة للتشكلات الخطابية فى امجتمع. ويعنى ذلك استبدال نقائض فعل التجريب بدواله ولوازمه 
على مسترى الحضور؛ لتظل دلالات التجريب المقصاة نائية فى علاقات الغياب التى لا تنلقها اللغة فى 
حضورها الفيزبائي. ودليل ذلك ميسور فى ممارستنا اللغوية اليرمية؛ حيث درال «المألوف؛ أو «المعثاد؟ تحيط 
بنا كالهواء الذى نتنفسه؛ ودوال «التجربب؛ لا تنجلى لنا إلا إذا فتشنا عنها فى علاقات الغياب من اللغة» 
على مستوى النقائض المقموعة المغيبة من مدلولات التعارضات الثنائية التى يقصى فيها النفيض نقيضه. 
وتفضى الآلية الأخيرة إلى القمع الذى تمارسه اللغة وتؤسسه فى أن؛ حيث علاقات التقبيح تقلف 
بمفعول التقبيح إلى مزبلة الدلالاث» بواسطة مراوغة امجاورة للأقبح أو التشبيه بالأبشع أو الإضافة إلى 
اليف أو الإسناد إلى احرم» فينفر متلقى الخطاب من انجاور للقبيح دلالياً؛ ومن المشبه لبشاعة المشبه به» 
ومن المضاف للخوف من المضاف إليه؛ ومن المسند الذى يكتسب عدوى التحريم من المسند إليه (والعكس 
صحيح بالقدر نفسه) . 

رتعمل التشكلات الخطابية للثقافة السائدة بواسطة الماكينة المعقدة لهذه الآليات؛ على مستوى 
علاتتها بالأجهزة الإيديولوجية للدرلة؛ وعلاقئها بالجماعات الجديدة المرازية؛ فتشيع اللوازم أو انوا 
الدلالية التى نهدف إلى تثبيئها؛ فى مجال الممارساث اليومية فى كل مجال؛ وذلك فى فعلها الإيديولوجى 
الذى بهدف إلى حماية التقليد من مخاطرة الاجتهاد والاتباع من مغامرة التجريب. والنتيجة المباشرة هى 
نقلص «خطاب التجريب؛ في اللغة والممارسة الاجتماعية؛ وحصاره بما يزيد اختزاله؛ فلا نسمع عنه فى 
الفنون والآداب بوصفه عنصراً حاضرا أر موجودا مؤثرً؛ ولا نراه فى كتابات مؤلفة لها صداها فى العلوم 
الإنسالية والاجتماعية؛ أو فى مترجمات تتابع ما يحدث للأشباه والنظائر فى كل مكان؛ ولا ندركه من 
حيث هو حدث أو أحداث مؤثرة متكررة؛ أو نرى نماذجه فى وسائل الإعلام؛ ولا نشعر به لازمة من لوازم 
العلوم الطبيعية فى المصيع أو المعمل أو المؤسسة البحثية؛ ولا تتخيله مقبولا فى الجامسعة أو المؤسسة 
الأكاديمية التى ننظر إليه فى رببة (ولنذكر؛ فى سياق الجامعة والمؤسسة البحثية العامة ؛ ما حدث للله 
حسين وعلى عبدالرازق ومحمد أحمد خلف الله ونصر حامد أبو زيد؛ على سبيل المثال لاالحصر) ؛ وأخيراً 
لا نتعود على التجريب أو نألف فعله أر نتعامل معه بوصفه بعض وجودنا اليومى أو ممارستنا الحياتية . 

وكما يقثرن فعل التقليص الذى تقوم به التشكلاث الخطابية السائدة بغياب ألر فعل التجريب فى 
اللغة والممارسة الاجشماعية اليومية: تقترن امحاصرة بلوازم قمعية؛ تنتقل من العدف الذى تمارسه اللغة 
وتؤسسه إلى العنف الذى يمارسه الأفراد نتيجة هذا التأسيس. ويحدث ذلك حين تقوم الملفوظات اللغوية أو 
العلامات المثيرة المقثرنة بها فى التشكلات الخطابية بتعدية الأفراد (المستجيبين إلى ما فيها من تخييل 


ف 


؟3” 


إيدبولوجى) إلى انفعال يؤدى إلى انتراف الفعل الذى يع على الشخص أو الموضوع أو الموقف أو الحدث 
الذى قذفت به الآليات الخطابية إلى مزبلة الدلالات بالمعنى السياسى أو الاجشماعى أو الدينى. أفعال 
العبن هذه هى التجسيد الفعلى العملى المادى لأفعال العدل الرمزية التى تمارسها اللغة» فى هذا السياق 
من الآليات القمعية للتشكلات الخطابية. وما يقوم به الأفراد؛ فى هذه الحالة؛ هو نقل الفعل من مسئوى 
الرمز اللغوى للتشكلاث اللفوية إلى مستوى الواقع الفعلى للحياة فى الجتمع . 

ويعنى ذلك استبدال الخنجر بالكلمة والرصاصة بالجملة والقنبلة بالفقرة» وترجمة الدال اللغوى إلى 
مدلول ماذى؛ هو استجابة للانفعال الذى يثيره الدال على مستوى النزوع الذى يفضى إلى سلوك. والمسافة 
ببن فمع اللغة وإرهاب الواقع هى المسافة بين طرفى متصل العنف نفسه الذى يبدأ بالتحفيز ولا ينشهى 
بالتنفيل؛ فالمدلول فى هذا المتصل سرعان ما يتحول إلى دال يبحث عن مدلول ثان؛ ويفضى العدف المادى 
إلى عدف يلبه؛ ويتحول ممارس العنف (الإرهابى) إلى نموذج بحتذيه غيره؛ فيتعدد حضوره الذى بتولد به 
غيره؛ كما يتولد من المدلول دال ومن الدال مدلول» فى حركة لا تكف عن الفعل؛ ما ظل المولد فاعلاً؛ 
وما ظلت ماكيئة الآليات لا تكف عن التزود بالطاقة. ويؤكد ذلك أن الأثر القمعى الذى تخلف هذه 
الماكينة لاينحصر فى الحقول الدلالية التى نشير إليها الدوال مباشرة؛ على سبيل التحريم أو التكفير؛ فى 
الدوائر الثلائية التقليدية للدين والجنس والسياسة؛ وإنما يجاوزها إلى كل الحقول الممكنة؛ المجاورة أو غير 
المجاورة؛ فالأثر القمعى لهذه الماكينة الجهدمية يقع على الدوافع الإنسانية للإبداع بالدرجة الأول ؛ أعلى 
تلك الدوافع التى يتولد منها كل ابتكار (أو تجريب) إنسانى فى إمكانه الشامل الذى لا يحده (أو يمنعه) 
سوى هذا الأثر القمعى, 

وليس من الضرورى أن نقدم الكثير من الأمثلة على الثلازم بين طرفى متصل العنف الملازم لهذه 
الماكيئة الجهدمية؛ حسبى الإشارة إلى علاقة السببية المباشرة بين كثافة الآلية الفمعية التى أكدئها 
التشكلاث الخطابية؛ فى تصاعدها العدائى إزاء ما كتبه أر قاله فرج فودة واغتياله الذى كان استجابة إلى 
هذا التصاعد. ونكرار الإشارة لازم إلى ما اقترفه جيب محفوظ فى الكثابة؛ لارتباطه المباشر بفعل التجريب 
الإبداعى فى الأدب؛ حيث أفضى التصاعد القمعى للآلبة نفسها إلى محاولة اغتياله بخنجر صدئ لأحد 
أولاد حارلنا بسبب مجريبية الكثابة فى (أولاد حارتناة. وفى الدائرة الضيقة للمسرح؛ هناك مسلسل العنف 
القمعى الذى لم ينته باغتيال عبدالقادر علولة؛ أحد رموز التجريب المسرحى العربى الواعدة. 

وليس من المصادفة أن يكون بين ضحايا هذا العدف القائل مبدع المسرح التجريبى؛ فالمسرح هو 
الحضور المدنى المناقض للقسمع؛ والتجريب هو الفعل الإبداعى للوعى الضدى الذى يتجسد بالتعددية 
والمغايرة وصراع الاخئلاف. وليس من المصادفة؛ فى الوقت نفسه؛ فى السياق الملازم للآلية القمعية؛ أن 
تتكرر ظاهرة المبدع المسرحى الذى يغترب عن وطنه؛ ليجد مساحة هامشية أكثر انساعاً لإبداعه فى قطر 
عربى آخر؛ أويهجر الأقطار العربية كلها إلى غيرها ليبدع ما يريد. رتلك ظاهرة متكررة فى كل أنواع 


فنلح 


الإبداع إلى الححد الذى أصبح يبرر الحديث عن مهاجر عرببة جديدة؛ أكثر عددأ وتنوعاً؛ لنتشر فى بعض 
الأقطار العربية فرارً من بعضها الآخرء وبر فى كل أقطار العالم فرارً من كل الأقطار العريية. وتأمل 
أفران علولة من مبدعى الجزائر الذين فرض عليهم القمع الأصرلى العيش نخارج قطرهم. وتأمل مجموعات 
العراقيين الذين أطاح بهم القمع السياسى إلى عواصم أخرى أكثر تسامحاً من بغداد التى فارقها التسامح» 
والتى أتخفنا نظامها أخخيراً بإسقاط الجنسية العرائية (وهل بملك ؟1) عن عبدالوهاب البياتى ومحمد مهدى 
الجواهرى. ضف إلى هؤلاء رهؤلاء غيرهم من العرب الموزعين فى المهاجر المعاصرة؛ لمغترب الإبداع 
الحالى فى أرجاء المعمورة الإنسانية. 

أذكر أن ميشيل فوكو قال ذاث مرة إن القرة فى: كل مكان. وتلك عبارة يمكن أن نقوم بتعديلهاء 
ونستبدل بها ما هو أدل على حال المشهد العربى المعاصر؛ فنقول إن القمع فى كل مكان؛ وإنه يتزايد ولا 
يتنافص ؛ ويتحرك فى حركة مضادة لحركة الدعرة إلى التعددية وحق الاختثلاف؛ وفى حركة معاكسة 
لانجاه الحركة الثى يسير فيها العالم كله؛ فى سعيه إلى تأكيد نزعة إنسائية واعدة .تقوم على ميدأ التسامح. 


رئيس التحرير 


مفهوم العرض المسر حى 


و 


فى ضوء التجريب المعاصر 


مصطذ منصور * 


ل لك 


-١‏ مقدمة: 
مازال العرض المسرحى فى حاجة ماسة إلى نظرية 
شاملة نستقرئا أشكال المسرح المعاصر. وئلك النظرية 
ينبغى أن يتأسس عليها التجريب المسرحى. ويمكن لكل 
مهتم أر متخصص فى مجال الفنون المسرحية أن يتبين 
تلك الحاجة! فعلى الرغم من وجود عدد كبير من 
الإسهامات النظرية والسملية التى تطرقث للعسرض 
المسرحى ١‏ فإن هله الإسهامات كلهاء على تباينها 
وننوعها وكثرنها؛ لا نصوغ نظرية مسرحية نتناسب 
وعصرنا الحالى؛ الذى اخختلطت فيه المفاهيم وتباينث فيه 

التصوراث فيما بخنص بالعرض المسرحى , 

ولقسد لاحظ هذا الرضع «ثان كيستيرثة 
80 فى دراسته (نحو نظرية للعرض المسرحى 
وتاربخه التى أرجع فيها ذلك الوضع إلى أن البحث 
المسرحى نفسه لا يملك التنظيم الكامل والبسروجرام 
البحثى الثابث]17؟ , 


« أستاذ الدراما بمعهد الفئون المسرحية بالقاهرة 


": 


وقد ترجع أزمة النظربة المسرحية إلى تخلف كل من 
النقد والبحث المسرحيين عن مواكبة العروض المسرحية 
- فى تنوعها واخختلاف أساليبها ‏ التى غيرت الكثير من 
المفاهيم التقليدية للعرض المسرحى؛ نلك المفاهيم التى 
تنشمى فى مجملها للقرن التاسع عشر. 

ولعل أهم هذه المفاهيم ‏ التى ينضح فيها تصورر 
النقد هو النظر إلى المسرح على أنه نص أ كلمة؛ مع 
ججاهل نام لإمكانات الصورة المسرحية وفعالية عناصرها 
فى صنع العرض المسرحى , 

وقد ظهر قصور هذا المفهوم لدى كثيرين من النقاد 
والباحشين المسرحيين فى مصر والعالم العربى عند 
متابعتهم ونائعم المهرجان الدولى للمسرح التجريبى 
بالقاهرة. وفى الونت نفسه ظهر امجاه أخر مضاد لهذا 
المفهوم؛ بمجد العروض المسرحية التى تخلو من الكلام 
وتععمد على الصورة المرئية والتشكيل غير التقليدى 
للفراع ١السينوجرافياة؛‏ درن تملك القدرة على ليل 


0000 مفهوم العرض المسرحى 


هذه العروض؛ وذلك إما باستيخدام مناهج ثقدية معاصرة 
مثل ؛البنيوية؛ أو دالسيميولوجى بطريقة هامشية أو 
باستخدام مناهج تقدية تقليدية. 

وفى الحالتين؛ لا يستطيع الباقد الكشف عن هذه 
النرعية من العروض ٠‏ 

لقد كشف لنا كل هذا عن أزمة نقدية فى التعامل 
مع العرض المسرحى » وهذا يعود إلى الفصل التعسفى 
بين العناصر السمعية والعناصر المرئية فى ذلك العرض. 
وهذه الأزمة مود بالدرجة الأولى إلى أزمة عدم وجود 
نظرية للمرض المسرحى . لهذاء السعى هذه الدراسة إلى 
محاولة وضع مفهوم للعرض المسرحى برصفه إسهاما فى 
محاولة وضع هذه النظرية. 


" - تاريخ المسرح يتكلم 

عرف الإنسان فى مشتثلف بقاع الأرض » وطوال 
تاريخ البشرية؛ كيف يعرض تجريته الخاصة أو ججرية غيره 
من خلال التصوبر أو التجسيد باستخدام وسائل تعبير 
مختلفة ‏ كالإشارة والإيماءة والموث والكلمة - 
يفهمها إنسان أخحر؛ ويحدث التواصل فى لحظة زمنية 
ومكان واحد يجمع بين المرسل أو المؤدى؛ والمستقبل أو 
الجمهور أر المتفرج . 

هذه العملية التواصلية التى يثم التفاعل فيها ببن 


المودى والجمهور أو المتفرج؛ نصدق على المرض . 


المسرحى فى مختلف صوره وأشكاله , 

وقد اخستلفت صور العرض المسرحى وأشكاله من 
مجتمع إلى آخر تبما لشغير ظررف كل مجتمع 
ومواصفاته» وأيضا تبعا للتطور التاريخى الذى وصل إليه 
كل مجتمع. لهذاء جد أن شكل العرض المسرحى فى 
مجتمعات ما قبل التاربخ يختلف عنه فى المجتمعات التى 
قامت بعد التاريخ والكتابة. 

إن صور مجتمعات ما قبل التاريخ مازالت توجد فى 
عالمنا المعاصر فى كثير من المناطق فى العالم فى أفريقيا 


واسترالها. ومن أهم سماث هذه المجتمعات: الجماعية 
والقبلية واندماج الفرد فى الجماعة؛ ويمثل الدين فيها 
الصيغة الأساسية الثى تصبغ البنية الاجتماعية وأنشطة 
الإنسان. فى هله الجتمعاتث: 
«تمثل الدراما الشعائرية (...) واسطة لقافية 
شاملة للتعبير الجماعى والفردى فى المراحل 
الحرجة من دورة الحياة الاجتماعية 
والشخصية التى تفرضها البيئة الطبيعية أو 
محددها الثقالة. وبندمج فى هذا الترع سس 
الاحتفالات كل من المن والدين والحياة 
اليومية؛ رتتجدد المعانى النقافية وتلق سن 
جديد على مسرح يسع الجتمع كله 9, 
إلها دراما نفدم فى طقس شعائرى احتفالى؛ ويعدمد 
المؤدون - سواء كانوا كهئة أو سحرة أو مندوبين عن 
الجماعة ‏ على الحركة و الإشارة والإيماءة والصرت 
بمسورة أساسية وعلى الكلماث بصورة ثائوبة. وهذا ما 
يمكن نسميته عرضا مسرحياً مادئه اللغة الحية المجسدة 
من خلال الجسد؛ ولعل أقرب صررة إلى هذا العرض 
تعمثل فى الرقصات الهندية أو الأفريقية. كانت اللغة - 
كما يقرل هيردر: 
دتملك لغة حية. كان فهرست الحركات 
الواسع ينظم» بهذا المعلى ٠‏ الإبفاع والحدرد 
التى تتصمن الكلماث الشهكية» وكاك غى 
معانى المفردات الضخم يفوم مقام القاعدة 
اللغوية 9 , 
من هناء تمد أن العناصر المرئية فى تفاعلها مع 
العناصر السمعية لعبت دوراً فعالاً فى التواصل بين أفراد 
المجتمع؛ وفى ثقل المعرفة» وفى تتمسيد الخبرات البشرية. 
والعرض المسرحى فى هذه الحالة؛ فى تفاعل المرئى 
والسمعى ؛ يستخدم لغة ٠بلاستيكية؛‏ تشكيلية لها القدرة 
على التأثهر امباشر فى المتفرجين المشاركين فى العرض. 
رهذا يندس وطبيعة الكلمة فى المراحل الأولى لتطور 
البشرية ؛ حيث: 


لغ 
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«الكلمة فى المراحل الأولى كانت تلعب 
دوراً ضئيلاً؛ ولم يكن لها صفة المعنى» بقدر 
ما كان لها طابع الإشارة الإيقاعية الئى 
تتحبقق براسطة المبوت (المسرشحة) . وهى 
بذلك لم نكن أكثر من مادة نرتديها الحركة 
والإيفاع؛ وبفضلها كانت الحركة والإيقاع 
يؤخطذان من العدم ليصبحا مواد محسوسة)!1). 
هذا الشكل من أشكالل العروض المسرحية يعبر 
الشكل الرئيسى للعمرض الممسرحى فى المسرح الشرفى 
القديم؛ حتى بعد أن احتلثٍ الكلمة المقبام الأول فى 
وسائل التعبير فى الحضارات الشرقية القديمة؛ وهذا الأمر 
يختلف عه فى الغرب؛ لأن الكلمة صارت متتل المقام 
الأول من حيث هى وسيلة تعبير فى العرض المسرحى. 
وبذلك» قفزث العناصر السمعية لتحثل المكانة الأولى فى 
العرض ندريجياً؛ وتراجعت الحركة بوصفها وسيلة أساسية 
للتعبير وعنصرا فعالاً فى الصورة المرئية . 
وقد قدم الفيلسوف الألمائى اليدشه؛تصررا للعرض 
المسرحى التراجيدى الإغريفى برضح للمتأمل طببعة هذا 
العرض؛ 
..١‏ إننى أعتقد أنه لونقل أحدنا فجأة إلى 
عرض احتفالى فى أثينا؛ لككانت أولى 
انطباعانه إحساساً بأنه يشساهد عرضاً بربريا 
غريباء وذلك لعدة أسباب: سبرى فى عز 
الشمس؛ فنضاء واسعاً مكثسوفاً ينص 
بالمشفرجين ويخلو من سحر الثرهات والضوء 
الخافت الغامض؛ سيرى أن الأنظار كلها 
مشدودة إلى مجموعة من الرجال المقدمين 
تؤدى بعض الحركات الغرهة فى الخلف 
(.. هله البكائئات الثى تيف فوق الأحلية 
العالية؛ بوجرهها الختفية وراء ألئعة ضخمة 
تعلو رؤوسها بكثير؛ ونزينها الألوان الفاقعة, 
كائنات أذرعها وأرجلها مبطنة محشرة إلى 


فد 


درجة تفسوق السقل؛ ولا نكاد تقدر على 
الحركة؛ وتبوه مخحث ثقل رداء طويل جرجار 
ر ابارركة) ضخمة:؛ فضلا عن أن هذه 
الشخصيات تضطر إلى الكلام والغناء بأعلى 
صونهاء من خلال فئحة أتنعتها الواسعة؛ 
حتى بدسنى لحشد يزيد على عشرين ألن 
شخص أن يسمعها؛ رهذا عمل بطولى حرى 
بأن يقسوم به أحد محاربى المارالون. لكن 
إعجابنا سيزداد إذا علمنا أن كل واحد من 
هؤلاء الممثلبن المغنين كان عليه أن يردد ما 
يقرب من 1٠١‏ بيث شعر بينها على الأقل 
سئة مقاطع غنائية؛ منها الطويل ومنها 
القصير؛ ويبذل جهدأ يستمر عشر ساعاث؛ 
أمام جمهور كان يلحظ؛ بلا شفقة: أقل 
زيادة فى الدشمة وأئل خطأ فى اللهجة؛ فى 
أليباء حبث كان الذرق رقيقا مرهفاً» حتى 
عند العامة؛ كما يقول ليسنج*, 
إننا أمسام عرض مرسينفى أو بمعلى أصح» أويرا 
إغريقبة تتقلص فيها الحركة إلى أنصى حدء بما يتفن 
مع جلال العرض التراجيدى» وبما يتبح الفرصة للمؤدى 
من أداء دوره الكلامى رللجرقة من أداء المقطرمات 
الغنائية. وبدلك؛ حدث مخول فى طبيعة العرض المسرحى 
عن المرحلة الشعائرية السابقة للتأريخ. وبدأث عناصر 
الصورة المرئية فى التراجع ؛ رضعفت لفة الجسد» رفقدت 
قدرتها على نقل الدلالات امختلفة وتوليد المعانى. وقيد 
وصل هذا الأمر إلى حدوده الفصوى فى «الطبيعية» التى 
جسدت مبدأ أن العرض «شريحة من الحياة) 04 51166 
5 وهلا المبدأ قئل المسرح الحى؛ وجعل الصورة المرئية 
مجرد عامل انوى سطحى يشهر إلى الواقع والحياة. 
وحدلث الشورة على مفهوم «شريحة الحياة؛ مثل 
أواخسر القفرن التاميع عمشر على يد رجال المسرح من 
مخرجين وكاب ومصممى مناظر مسرحية. تركرت 


اس سس بهيببيبإإ-إِ-ب سا سسيتسه مفهرم العرض المسرحى 


جهرد هؤلاء على هدف مهم هو إعادة الصورة المرئية' 


المسرحية إلى مكانتها الحقيقية؛ رهم يميدون بذلك 
للعرض المسرحى مقومه الأسامى من حيث إنه فن 
سمعى / مرئى ؛ وفن مكائى / زمائي. 


ليس دفاعا عن أرسطو 
وانما محاولة لفهمه 
لنفرأ كتاب أرسطو (فن الشعر) لعله يقدم لنا بعض 


التصورات الخاصة بالعرض المسرحى وأهمية. الدراما. فهه. 
والدى بدعرنا إلى ذلك الحملة الميقليدية على هذا 
الكتاب من خلال الأفكار الثابثة الموروثة عنهء والملاحظ 
أن أصحاب هذه الحملة يستخدمون طريقة التركيز على 
فقرات معينة من الكتاب للتدليل على فكرة معينة» دون 
بين موضع هذه الفقراث فى السياق الكلى من نظلرية 
أرسعلو, 

ومن أسثلة هؤلاء المهساجسمين لأرسطوء البياحث 
جوليان هيائون فى كتابه (العرض المسرحى) ؛ ويرج» فيه 
انتقادً حاد لنظربة أرسطر ويتجاهل أذكاره حول العرض 
المسرحى. يرى هيلشون أن اهتمام أرسطو اد الصب 
بالدرجة الأولى على التأليف الدرامى الأدبى:20؛ ومن 
م أهمل العرض المسرحى » أر- بشعبير آخر- أهمل 
التكوين السمعى/ المرئى للعرض المسرحى ٠‏ 

لقد تناول أرسطو عناصر العسرض الممسرحى المرئية 
والمسموعة عندسا عرض - فى حديثه - للمرئييات 
المسرحية والمؤثرات المسرحية وفن الكمشيل رالغناء. إنه 
يعرض لها على أساس ارتباطها بالدراما؛ حيث لا يفصل 
ببن الصورة (المرض المسرحى» والماهية (الدراما» . لهذا 
فإنه» عندما يتحدث عن هذه العناصر؛ يتوجه بحديثه إلى 
الشاعر الدرامى من ناحية؛ ومن ناحية أخرى إلى المؤودى 
واظرج. 

بناقش ١هياتون)‏ تعريف أرسطو للتراجيديا من حيث 
إنها «محاكاة لفعل جاد و نبيل.. إلخ؛؛ ويأخذ علبه 


ثلالة مآخط: نكيفينى هنا بمتائيشة أولها وأخطرها وهو 
«إنكاره [أَرسلو؟ لوجود فن.العرض المسرحى كفن 
مستقل عن فن الشعر اللارامي) 0" . 
إن استناد.«هياتون؛ إلى هذا التعريفب دون النظر إلى 
الأقوال التالية. لأرسبلو,يفسد الفضية؛ لأن هذا التعريف” 
برئبط بالشراجيديا من حيث هى دراما وفعل؛ بيدما 
الأقوال البالية عليه فى فصول الكتاب الختلفة ترنبط 
بالعرض المسرحن وعناصره,فى ارنباطها بالدراما. 
يطرح تأرسطوه» فى الفبصل المسادس من كتدابه؛ 
العلاقة بين الدراما والعرض المسرححى على النبجو التالى؛ 
دولما كانت المجاكاة التراجهدية يوم بها أناس 
يفعلوك! فإنه يجب أن يأنى عنصير (المرئبات 
المسرحية؛ فى المقام الأول كبجزء من جسم 
العراجيديا الكلى » لم يتلره فى المقام الثاني 
عنصرا «الغياء) ر وإللغة؛؛ رهما وسيلما 
لمساكاة, وأعنى هنا ب «اللغبة» العنظيم 
العروضى.للكلام؛ أمنا «الغداء؛ فشئ مفهوم 
ثماماً ولا.يحتاج إلى توضيح4800). 
ويضيف موضحا الأجزاء الكييفية للتراجيدياء التى هى 
أجراء كل مسرحية بصفة عامة؛.جيث يقول؛ 1 
دوعلى هذاه فإن في كل تراجيديا- كوحدة 
كلية ب سيم أجزاء هى التى تخدد صبنتها 
الخاصة؛ وتييمتها. البرعية, والأجزاء هى؛ 
الحبكة». الشخصية» اللغة؛ الفكرء المرئيات 
المسرحية». والغناء» 97 , 
«ولقدٍ استخدم معظم الشعراه الدراميين هذه 
الأجيزاء الببائية؛ لأنه من الطبيعى أن كل 
مميرحية ممتوي على : عناصر للمشاهدة؛ 
كما نتضمن شخصية؛ رحيكة» ولغةء وغناء» 
وفكرأم300, 


وف 


نمصعفى متسسور 


إن أرسطو يؤكد أهمية المرئيات المسرحية 014هاءهم5 
فى أكشر من مسوضع؛ وفى ترئيب سعين قد يوحى 
نظريئه. ولكن» إذا ما تم النظر إلى وضع الكلمة فى 
السياق المحدد الذى ترد فيه؛ فإن ذلك يكشف عن مدى 
تقدير أرسطو لهذا العنصر سواء فى النص المسرحى أو فى 
العرض المسرحى ٠‏ 

يشير أرسطو فى الفقرة الأولى من أقواله التى 
أوردناهاء إلى أهمية المرئيات المسرحية من حيث هى 
شكل للعرض المسرحى يتعاون مع العنصرين السمعيين 
«اللغة» و والغباء» فى حملن العرض المسرحى التراءعيدى 
واكثماله؛ فالتراجيديا عند عرضها ممتاج إلى الصورة 
المرئية التى تتداسب معها حتى يتحقق هدثها فى إثارة 
عاطفتى الحوف والشفقة وإحداث (التطهير». وما يقال 
عن العراجيديا يمكن قوله عن أى نوع أخر من أنواع 
الدراما؛ أرأى وع آخر من العروض المسرحية. وبذلك» 
كأن أرسطو يؤكد الارتباط الوثيق بين الماهية (الدراما) 
والصورة (العرض المسرحى) حتى يحدث اكثمال 
الشراجيديا. هذا من ناحية؛ ومن ناحية أخرى يطرح 
أرسطو فكرة مهمة يمكن استنئاجها من هذه الفكرة؛ 
وهى أن المؤدى عن طريق المرئيات المسرحية وعنصرى 
اللغة والغناء يحاكى هو الآخخر أناساً يفعلون؛ وبذلك لم 
بعد الأمر قاصراً على الكلمة بوصفها وسيلة للمحاكاة؛ 
وإنما هناك وسائل تعبير أخخرى تتعاون مع الكلمة لإلراء 
النص المسرحى أو العرض المسرحى. 

وفى الفقرنين العاليتين للفقرة السابق مناقشئهاء 
بواصل أرسطو إشارته إلى عناصر المشاهدة؛ أى المرئيات 
المسرحية التى يضمنها الكائب المسرحى فى مسرحيته. 
هله العناصر قد ترد فى لسيج المسرحية؛ سواء فى حوار 
الشخصيات أو فى غناء الجوقة أو على لسان راو؛ كما 
قد تأئى - وهذا واضح فى المسرحية الحديثة ‏ فى صورة 
إرشادات مسر حبة 017661005 86قا5 . وأباً كان الأمر ٠‏ فإن 


لكا 


هذه المناصر لدى الكائب المسرحى تشير إلى مكان 
وزمان الفعل الدرامى 260105 52816؛ وتشير إلى هيئة 
الشخصيات المسرحية وحالاتها الانفعالية وطرق الأداء 
للمشاهد التمشيلية؛ أو طرق غناء المفطوعات الغائية» 
وإلى الحركة المسرحية فى بعض الأحيان. 
بذلك؛» يؤكد أرسطو أهمية المرئيات المسرحية أو 
عناصر المشاهدة فى النص المسرحى؛ انطلاقنا من أن 
الدراما الانة٠‏ هى فعل مؤدى) مسموع ومرئى ١‏ يتعامل 
مع المكان والزمان؛ وأيضاً انطلاقاً من أهمية هذه المرئياث 
لإثارة الفارئ؛ وأهميئها لمساعدة هذا القارئ على تكوين 
الصصورة المسرحية المناسبة لتجسيد الدراما وحتى ترتبط 
الصورة بالماهية ارثباطاً عضوياً. 
وبحذر أرسطو المؤدين والقائمين على العسرض 
المسرحى من خخطورة انفصال الصورة عن الماهية؛ لأن فى 
ذلك تشوبهاً للدراما وتعطيلا لأهدافها. وهذا يتحقق فى 
نُذيره معاصربه من المغالاة فى استخدام المرئيبات 
المسرحية استخداما لا يحفق هدف التراجيديا أر هدف 
الدراما بصفة عامة؛ وذلك لأن من يقومون بالعرض 
المسرحى قد: ش 
«يستغلون الرسائل المرئية كى لا يشيروا 
إحساساً بالخوف؛ وإنما ليبعثوا مجرد إحساس 
بالاستبشاع والرعب؛ وإنما هم بهذا بعيدرن 
تماما عن هدف العراجيديا؛ وطبيعثها. لأنه 
ينسفى ألا نطالب الشراجيديا بكل نوع من 
مسببات المئعة؛ ولكن نطالبها نقط بمتعثها 
الخاصة بها. وطالما كانت المئعة التراجيدية 
تتمثل فى الشفقة والخوف؛ وأن الشّاعر ملزم 
بشوليد ذلك من خلال محاكانه؛ فيتضح 
- عندئذ ‏ أن مسببات ذلك التألير» ينبغى أن 
يضمنها الشاعر أحداث قصتهم!", 
التحذير نفسه يوجهة أرسطو للمخالفين فى استخدام 
المؤلرات المسرحية المسموعة أو المرئية: 


«تلك هى الفواعد التى ينبغى على الشاعر 
مراعاتهاء كما ينبئى عليه ألا يهمل ما 
يجذب الحواس - أى المؤثرات المسرحية. فمع 
أنها لست من الأمور الجوهرية الهامة إلا أنها 
من لوازم الشعر الدرامى وستطاباته ولكنها 
أبضأ مكمن الوقوع فى الزلل:210, 
ولا يفوت أرسطر الإشارة إلى مدى أهمية الممثل فى 
العرض المسرحى؛ إذ هو العنصر الفبعال الرئيسى الذى 
عن طريقه يدرك المتفرج المعنى المستهدف فى العرض» 
وشحقن الشألير المسرحى المعين. وقد وججه نقد حادا 
للممثئلين فى عصره الذين أسرفوا فى الحركات 
والإشارات دون ضرورة؛ 
دوس المعتقد أن المنفرجين لا يدركون المعنى 
المستهدف؛ مالم يضف الممثلون من عددهم 
شيئاً. ومن لم؛ فهم يسرفون فى أداه حركات 
متعددة شألهم فى ذلك شأن الأأر دياء من 
نافخى النايات؛ الذين يثلوون وبدورون حول 
أنفسهم, كلما أرادوا أن يحاكوا «قذف 
القرص»» أو وهم يدفعون قائد الجوقة بخشونة 
عندما يعرفون الإسكيلاه. لذاء يؤخيل على 
التراجيديا نفس العيب؛ وهو نفسه ما يأخذه 
الممثلون القدامى على زملائهم المحدلين. 
ولقد اعتاد مسيديسكوس أن يطلق على 
كاليبيديس لفب ١القرد؛‏ وذلك عسي 
مبالغته فى الحركة عند تمثيل أدواره. ونفس 
الشئ ينطبق على بنداروس أيضاء 219 , 
لفد رأى أرسطو أن قيمة العرض المسرحى تدوقفف 
على مهارات الممثل وعلى أسلوبه. ولذلك يحدد العلاقة 
بين الممثل والنص كما سبق أن حددها فيما يخص 
المرئيات المسرحية والمؤثرات المسرحية والعناصر المسموعة. 
إنه دائما يؤكد أهمية الارتساط الوليق بين العسرض 
المسرحى (الصورة) والدراما (الماهية) . 


مفهوم العرض المسرحى 


وفن يتأمل التقادات أرسطو للمفالاة فى ,لداء الممثلين 
ومبالغتهم؛ وأيضا فى استخدام المرئيات المسرحية وامرثثرات 
المسرحية وكل ما يثير الحس» قد برى أن أرسطو يدشد 
أديية النص المسرحى» لكن إذاتبينا ععصر أرسطر؛ وهر 
الفرن الرابع ق. م لاتضح سبب هذه الالتقسادات 
والتحليرات. إن العروض المسرحية والنصوص المسرحية 
فى القرن الرابع ق. م قد وصلت إلى حالة من التدهور, 
خخاصة فى التراجهديا؛ إنه عصر أفرل المسرح الإغريقى» 
وقد استفراأ أرسطو أعمال السابقين على عصره وأعمال 
معاصريه؛ فاتضحت له الصورة؛ ورصد أسباب فساد 
العمرض الممسرحى عددما لا يتناسب مع النض الدرامى 
المقدم. 
وقد يفسر هذا بأنه نفضل القراءة للأعمال المسرحية 
عن مشاهدتها؛ طالما أن العروض المسرحية أصبحت مليئة 
بالمبالغات المرئية والمسموعة بصورة مخيفة. لهذا؛ رأى أنه 
فى الإمكان: 
«إدراك فيمة المسرحية؛ بمجرد قراءتها فقط. 
على هذا فإن التراجيديا ‏ من كافة الوجره 
الأخرى ‏ هى الأسمى والأفضل: لأن هذا 
العيب ‏ الذى ذكرناه ‏ ليس جبزءاً أصبلة 
فيها الل 
وأرسطو هنا يحثرم نبال القارئ وقدرانه العقلية في 
إمكان نصور هذه المسرحية عند قراءتهاء لأن الدراما 
ليست أدبا وإنما تحمل فى طبيعتها القدرة على دفع 
الفارئ إلى تمثلها ونصورها مرئية؛ وذلك لأنها 
شخصيات نفعل وتتحرك ونعيش ليس فى الماضى وإنما 
دائما تتخلق أمامه فى الحاضر الذى هو حاضر القارئ 
نفسه. كأن أرسطو يؤكد لنا أنه حتى ألناء القراءة يظل 
العرض مائلا فى خيال القارى؛ وذلك لأن (الشى 
المسرحى» ليس ٠شيقاً‏ أدبياة ١‏ لأنه بالتحديد ليس شيقاً: 
فحتي فى النص المكتوب؛ هناك الممثل دائما؛ 216, 


آلف 


4 ب الدرانا: الكلمة. والجركة: 

عيل يمكن للدرافا أن تتتحقق بوسائل أخخرى عدا 

" الكلمة؟ إنه سؤال يطراح نفسه داثما عند مشاهدة عرض 

مسرحى: يعمد أساسئا على الرقص أو على الحركة 
التعبيرية التوقيعية. ونغيب فيه الكلمة أر تتوارى وبتم 
تهميئها, 

سبق أن أشار أرسطو إلى أن الدراما محاكاة لفغل 
باستخدام اللغة؛ وقد ركز على الشتعر الدرامى؛ لكنه 
ب من.اخحبة أخيرى - أشار إلى إمكان أن يقوم الراقصون 
بالحاكاة؛.وذلك عن طربق الركة الموزونة التى نصئعون 
بها الدراما؛ أى يجسدون الفعل الإنسانى. وقد أشار إلى 
ذلك فى إشارة واحدة بقوله. ..١‏ كما أن الراقنصين 
- أيضاً ‏ يعسورون - عن طريق الحسركة الموزونة ‏ 
شخصيات» والفعالات» وأفعالة) .١‏ وبذلك يرى 
أرسطر أنه إذا كانت وسيلة:الشاعر الدرامى فى عمله هى 
اللغة الطبيعية (اللسائية) أى الكلمات: فإن الراقض 
وسيلته التعبيرية هى لغة أخرى يتحدث بها الجسد من 
إيماءة و إشارة .وحركة. 

وقد جنال النقاد الغشربيسرن ‏ عندما تناولوا أرسطو 
وكنشانه باللسرح . إشنارات أرسطو إلى أهسية الوسائل 
التعبيرية الأخرى فى صنع الدراماء وهذا يعود بالدرجة 
الأرلى إلى تغلغل العقيدة المسيحية فى الغرب وإيمانها 
بالكلمة البى هى من عند الله؛ لأنه كما نى (تجيل 
يوحنا فى الإصحاح الأول ؛فى البدء كان الكلمة؛ 
والكلمة كان عند الله؛ ‏ وكان الكلمة اللهه. لهذاء 
بلغث الكلمة فى الآذاب الغربية مكانة عالية فى قدرائها 
النصويرية سواء كانت شعراً أو نثراً. 

بيدما فى الشرق؛ وبخاصة فى البابان والصين والهنند 
وإندونيسيا؛ يختلف الوضع ؛ حيث تلعب الحركة هوراً 
كبيراً فى المعتقدات والفنون الخاصة بالشرق. لهذا؛ فقد 
ظل الشرق يحئفظ بالرقصات الدرامية مثل مسرحياث ال 


0 


نوها 08 بالابان ومسرح كاثاكالى 1لمعلدطاة»1 فى 
الهدد. وقد ظهر الاهعمام الكبير بلغة الجسد فى أقدم 
كتاب عرفته البشرية عن الدراما والمسرح؛ الذى وضعه 
البراهمى ١بهاراناة‏ 80185312 يعد أن أهداه إياه الإله 
ابراهما؛ . وعنوانه (ثانيا شاسثرا 0105 /() أى 
٠قوانين‏ الرقص الدرامى والمسرح؟ . 

يثفق (بهارانا هع «أرسطو؛ فى أن «الدراما محاكاة 
للإنسان وعواطفه وأفعاله والبيئة كلها. إنها محاكاة تخول 
الواقع الحقيقى إلى راقع فنى) 21 , 

ود كنان بهارانا أكشر وضوحاً من أرسطرا حيث 
ترنبط الدراما عنده مباشرة بالتمشيل أو بالمؤدين بصفة 
عامة؛ سواء كانوا راقصين أو مغدين أو عازفى موسيقى. 
فإذا كانت السمة المميزة للفن الدرامى هى ١تصوير‏ كل 
الحالات فى العالم؛ 4 ؛ فإن هذا يئم بواسطة حركات 
وإنماءات الممثل و«رناوعع (11". لهذا ؛ فإن الرئس لدى 
بهارانا؛ وفى المسرح الهندى بصفة عامة؛ لا ينفصل عن 
الدراما؛ بل هو جنزء أساسى فى المسرج السنسكريئى 
والشعبى فى الهند. رلهذاء الرفص لغئه الخاصة التى 
تعشمد على الحركة والإشارة والإيماءة. وقد اهئم بهاراا 
بالحركة اهتماماً كبيراً, وحدد ‏ على سبيل المثال- 
لحركة الأبدى سبعاً وسثبن حركة دفيقة نشكل لغة 
خاصة لها دلالانها الختلفة رتخقى المعنى الكلى للعرض, 
إن 3هذه اليد تتحرك لكى تمثل ١هناء‏ «الآن» 
«الحاضر؛: ونمثل ١الممكن؛‏ وتشبه الججمل؛ ('"", إن 
امهم هناء فى إشارات ١بهاراناه؛‏ أن وحدات الحركة 
تشكل لغة بمكن استخدامها فى تصوبر أفعال الئاس 
وتصوير مجخاربهم. إنها لغة بلاستيكية تشكيلية فى الفراغ؛ 
ذات كثافة عالية وذاتث قدرة كبيرة على سيد الفعل 
مباشرة . 

عندما امتعمر الغرب الشرق: بخاصة الشرق الأقصى : 
اكتشف مسرحا آخر مغايرا لمسرحه فى بلاده. وبدأت 
حضارات الشرق القديم تأليراتهها فى ثقافة الغرب 


وإبداعاتهم » صساصسة فى القسرث التاسع غعشرلدى 
الرومانسيين. 
وقد جذبت الرقصات الدرامية بالشرق الأنصى أنظار 
منظرى المسرح الغربى ومخرجيه ومؤلفيه منذ أواخر القرن 
التاسعم عشر؛ فالتمهوا نحو استلهام تقاليدها بصفة خخاصة 
وتفاليد المسرح الشرقى بصفة عامة . وتفاعلت هذه 
التقاليد مع لقاليد مسمرح الكلمة» وأسفر هلا عن مسرح 
جديد ممتل فيه لغة الجسسد هكانة مهسمة أخعذت فى 
التطور؛ مما أدى إلى إثراء اللغة المسرحية وتنوع وسائلها 
التعبيرية . 
وظهرت هده المؤثرات فى أفكار رجال المسرخ مثل 
«مايرخمولد) و (أرنوة و كوكتوه رابريخت! زخيرهم. 
طرح ما برخخولد مفهوماً للعلاقة بين الحركة والكلمة فى 
المسرح المعاصر ومسرحه الشرطى حيث يرى! 
«أن المسرح الشرطى» بعد أن يحلم الأضواء 
الأمامية؛ سينزل بخشبة المسرح إلى مسترى 
الصالة؛ وبعد أن يبنى نطق وحركة المسثلين 
إيقاعياً» سيقترب [عكانية البعاث الرقض؛ أما 
الكلمة فسيكون من السهل أن حول فى 
هذا المسرح؛ إلى صسرحمة ملحنة وضمت 
بموسق» بلفنة 
ووأنشونان أرتو: دعا إلى طسرورة اعتضاد العسرض 
المسرحى على لغات أخخرى غير لغة الألفاظ: 
إننى أعى تمام الوعى. أن لغسة الحسركسة 
والإيماءة والرقص والموسيسقى أفل قدرة على 
ليل مشاعر الشخضية؛ أو الكشف عن 
أفكارها؛ أو صياغة حالاتها الشحورية بدقة 
ووضموح مثل لخة الألفاظ ؛ ولكن ... من قال 
إن المسرح قد وجد لتحليل الشخصيات؛ أر 
لحل العسراع بين الحب والواجب؛ وغيسر 
فلك عن الصراعات فى القنضايا ذات الطابع 


أغخلى أو النفسى التى تشسغل كل مساحة 
مسرحدا المعاصر؟0 2590, 
وبطرح مارئن إسلن: مفهوم أن الدراما حركة! 

حيث!: 
#فى اللغة اليسونائيسة كلصة دراما» تعنى 
ببساطة ححركة. الدراما حركئة محاكية؛ حركة 
تقلد أو تمثئل سلوكا إنسانياً (... ) والجائب 
الحاسم هو التركيز غلى المحركة 229 , 

لقد تغير مفهوم الدراما وتغير مفههوم العرض المسرحى 

نتيجة اكتشاف عنصر الحزكة وعنصر التسكيل الجسدى 

للتعبير عن الفعل الإنسائى. وقد أشار جيسمس روس - 

إيفائز إلى هذا؛ 
«رأينا كسيف كان كريج يحلم بمسشرح 
يخاطب مشاعر المتضرج من خلال الحركة 
وحدها. وقى العشسرينينات كان مسرح 
(البوهوس؛ يحاؤل تقدديم مسرحيات لا تقوم 
«الحبكة) فيها على شئ سوى الضتركة 
الحالعسة للأشكال والألوان والأضواء. وكان 
على الرقص الحسديث لصساصسية عدد 
ممسسمين مثل سارلا جسراهام وألوين 
نيكولايس - أن يفتح حجالات. جديدة للتعبيره 
مستعيناً بأعمال النحانين والرسامين ومؤلفى 
الموسيقى. وربما كان هن الأشياء التى لها 
دلالة أن مارثا جراهام تضض أعمالها دائما 
بأنها ليست باليهات لككنها ٠مسرحيات؟؛‏ 
ويس خدم ألوين ليكولايس تعبير ١القطع‏ 
الممسرحيمة؛ ._.لكن تقباد المسرح - المرتبطين 
بفككرة لابغة هى أن المُسرح كلمات ‏ أحفقوا 
فى أن يفسهسموا أن أهم إضافة لتطور المسرح 
فى القدرنه العشرين ربما كانت الإضافة التى 
قدعها الرقض الحديث؟ 59 , 
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وجوهر الرقص الحديث أن تنبع الحركة من 
الفكرة؛ وبصدر الفمل عن الانفعال؛ وبحاول 
الرقص الحديث أن ينقل أدى الخبرات 
واتتجارب خلال الحركة: إنه ليس معنياً 
بالمسهد من حيث هر كذلك؛ ولكنه معنى 
بنفل الخبرات: والمدركان الحدسية 
والاستبصارات المراوغة؛ غير أن هذا لا بنقص 
من طبيعته المسرحية كما تؤكد مارئاجراهام » 
وفى حين أن الباليه يهتم أساساً بالخط 
والتكوين - أى بالجماليات الخارجية ‏ فإن 
الرقص يهتم بالخبرة الأساسية المبدئية 
!70 , 


6 المسرح المعاصر: ثورة أم عرد على بدء؟ 

حدلث فى القرن التاسع عشر تخولات مهمة فى 
المسرح الأوروبى نتيجة اكتشاف لفئية الإضاءة باستخدام 
الغاز ثم الكهرباء؛ ثما كان له تألير كبير على الصورة 
المرئية. وقد أدى هذا إلى ترسيخ التقاليد الجمالية والفنية 
الخاصة بمسرح البروسينيوم . 
| وعلى الرغم من نطور المرئيات المسرحبة؛ فإن السمة 
الأساسية للصورة المرئية هى إكساب عناصر الصورة صبغة 
الحقيقية لتحقيق أعلى قدر ممكن من الإيهام المسرحى. 
وقد بلغ هذا حده الأقصى فى المسرح الطبيعى فى 
ثمانينياث الفرن التاسع عشر- وبذلك سيطر مبدا 
١الحقيقية)‏ 76155 ومبدأ نصرير «شريحة الحياة) 31166 
عأنا أه على عمل فانى المسرح الذين سعوا إلى نفل 
الحياة نقلا سلبياً تقليدأ للتصوبر الفونوغرافى ولتحقيق 
مبدأ الموضوعية وانزواء الذاتية والفردية لدى الفنان. 

أدى هذا اتتحول إلى ابشعاد صائعى المسرح عن 
حفيقة أن المسرح نسق يختلف عن الحياة؛ ولا يقلدهاء 
وإنما بعيد صباغتها وبعئها فى تركيب فنى جديد له 
استقلاله عن هذه الحياة. ويعتمد المسرح فى تحفيق ذلك 
على أدوانه وعناصره الخاصة فى التعبير عن الحقيقة, 


ضن 


ومن ناحية أخرى؛ أدى هذا إلى فقدان الصورة المرئية 
للعرض المسرحى القدرة على الإيحاء والتعبير متعدد 
المستويات والقدرة على توليد المعانى؛ وذلك لأن عناصر 
الصورة تتطابق وعناصر الحياة: ونصبح مجرد علامة 
إشارية محدودة الدلالة. وقد مجم عن هذا ازدحام الصورة 
المرئية بالنفاصيل الكثيرة التى يمكن الاستغناء عن 
جائب كبير منهاء لأن فنان المسرح - مؤلفا كان أو 
مخرجا أو مثلا أو مصمماً للمناظر المسرحية - يهدف 
إلى أن نتطابق الصورة المرئية بمفاصيلها الكثيرة مع 
الحياة؛ وأن نشير إلى وضع حياتى محدد. كما يهدف 
إلى توضيح مدى التصاقها بالحياة. وبذلك؛ بدث خعشبة 
المسرح كأنها نعكس ما أمامها من موجودات. 
وقد ظهر هذا واضحاً فى النصوص المسرحية لإميل 
زولاء وفى الأعمال المسرحية الأولى لإبسن وبرناره شوه 
ونى عمل الخرجين المسرحبين مثل أندريه أنطوان فى 
فرنساء ودافيد بيلاسكو فى أمريكاء وفى بدايات مسرح 
الفن فى موسكو 10), 
وفى مقابل هذاء فقدث الكلمة قدرئها على سيد 
الدراما؛ وفقدت أهم سماتها التعبيرية؛ وهى القدرة على 
التصوبر والإيحاء وإثارة الخهال؛ وبانث إشارية توضيحية 
تشير بطريقة فجة إلى وضع معبن: سياسى أو اجشماعى أو 
بيلى أو ذائى. 
إنها أعمال نقتل الخيال وتنأى بلمتلقى عن أن يكون 
مشاركا مشاركة فعالة فى العرض المسرحى أو حتى عند 
قراءة النص المسرحى؛ ويصدق عليها ما قاله الفيلسرف 
إن التمائيل الشمعية؛ رغم أن نسخ الطبيعة 
يبلغ نيها الحد الأنصى؛ لا تمق تأليراً 
جمالياً ولا يمكن اعتبارها نتاجاً فليا لأنها 
لا تقدم شيئا إلى خيال الرائي» 2 , 
نتيجة لهذا الوضع الفنى الجمالى للمسرح فى القرن 
التاسع عشر؛ ظهرث ثورة ضد مفاهيم الطبيعية الساذجة 


لت لت ات تت .نوم الفرض لسري 


وضد الواقعية السطحية؛ وند قام بها المؤلفون والطرجون 
ومصممو المناظر المسرحية؛ مما كان له آثاره البعيدة على 
تطور المسرح المعاصر وعلى النزعات التجريبية فيه؛ 
القد اندفع تطور المسرح فى النصف الأول 
من القرن العشرين نحو انفجار كثير التغير فى 
هيكته. بعد المذهب الرمزى والمسرحية الهادفة 
جاء المذهب السيربالى وأنى مؤلفون مثل 
سثريند برج وببرائديللر بشخصيتهم المحيرة 
وعالهم الكامن عت الواقع وأعد برحعث 
مسرحه الملحمى. وهزت الطليعة (البوليفارة 
رأصبح كل شى مكنأ حثى مسرحيات 
يونسكو أو بيكيث المضادة. (...) وطالب 
السرجون بالسيداربو بدلا من النص حتى 
يخلقوا بأنفسهم مجموعة) مسرحية. وصندما 
أنرلت ١الكلمة؛‏ من على عرشها لصالح 
طرق تعبير أخصرى ترك اغططرط مكانه 
للمقطوعة الموسيقية والقيادة المشيرة إلى 
الإبقاع؛ والقوة الصوتية والضوئية والمكانية فى 
مجموع لا يغلب عليه النص. ومن الآن 
فصاعداً؛ ستعتبر فنون الشعر شيكاً عتيقا) إذ 
لابمكن فصل الكتابة المسسرحيسة عن 
التكنيك: 2180 , 
إن نطور العرض المسرحى يتمثل فى تأكيد الاتججاهات 
المضادة للواقعية «ؤذاة8 - 401 والامجاه المعاصر المضاد 
للمسرح نانع |01ة على طابع المسرحة أر المسرح 
لاله مم7 المضاد لمبداً «الحقيقة» «ؤات/. وتأكيد 
دور الممثل من حيث هو عنصر رئيسى مبدع فى العرض 
المسرحى : قادر ‏ عن طريق إمكاناته الجسدية والصوئية ‏ 
على إثارة المتفرج ونفجير الحقائق الكامنة فيه وفى واقعه؛ 
وإشراكه فى التجربة الفنية من أجل لتمقيق يقظة روحية 
ونئسية؛ أو يقفظة اجشماعية وسياسية. واندمج بذلك 
التكوين السمسعى بالتكوين البصرى اندماجاً يحقق 


للعرض المسرحى طابعه الممبز من أنه فن زسالى / 
مكائى؛ ومن حيث إنه فن سمعى / بصرى! 
وإن الكلمات للسمع» أما البلاسئيكا فمن 
أجل العين. وهكذا بعمل خيال المنفرج نحن 
ضغط ألرين؛ بصرى وسمعى. والفرق ببن 
المسرحين القديم والجديد؛ هو أن البلاسنيكا 
والكلمات»؛ فى المسرح الجديد» يخضعان 
كل لإيقاعه الخاص؛ ويشواجدان فى عدم 
تطابق أحيانا) (19), 
لقد غلم الجدار الرابع الو/لا لازناو بزيفه» وتغيرثت 
المبادئ الجمالية والتقاليد الفئية فى الكتابة المسرحية وفى 
الإخراج والتمثيل والسينوجرافيا. ولم يعد المسرح نسسا 
للحياة وإنما أصبح مبضعا يقوم بتشريح الحياة ويخترق ما 
نحت الجلد ليبرز حفيقة الوجود؛ ويعبر عنها بعناصره 
المسرحية الخاصة؛ وأهمها على الإطلاق (المؤدى! ١‏ سواء 
كان ممثلا أو راقصا أو مغنياً. 
إن المسرح المعاصرء ١‏ يشقنياته الجديدة؛ ؛ يعود إلى 
المسرح القديم فى البونان وإتجلسرا واليسابان والهدد 
وإندوئيسياء من خلال تأكيده أهمية الممثل فى الصورة 
المرئية» و تأكيده أهمية لغة الجسد فى كونها لغة حية 
للدراما المماصرة وللمرض المسرحى الذى يجسد هذه 
الدراما. 
لقد تجلى هذا فى مسرحيات صموبل بيكبث 
ويونسكو وهائدكه؛ وفى أعمال امضرجين المساصرين 
أمثال: جرونوفسكى وبيثر بروك ومينوشكين ومارنا جراهام 
وغيرهم. وقد بدا واضحاً فى بعض العروض المسرحية 
ال مسميزة التى قدمث فى مهرجان القاهرة للمسرح 
التجريى فى دورائه الست السابقة؛ مثل العرض الألمائى 
(جلسة سرية) عام 14488 والعمرض البلشارى (درن 
جوان) عام 84 والعرض الفرئسى (أجاكس) عام 
0 والعرض البولددى (مأساة دكثور فاوست) عام 


ازازة 


تصطيتى بتفسس يور 


57 والعمرضص الإسبانى (حلم منتصف ليلة صيف)» 
العرض البلجيكى (رابشوس) عام 1485؛ والعرض 
اليابائى (معمار الليل) عام ككل 

وظهر أيضاً فى بعض العروض المسرحية المصرية الئى 
حاولت محقيق المفهوم ا معاصر للعرض المسرحى كما فى 
سيد شناطر» (حكاياث صرفية) إخراج عصام السيد» 
(اللعبة) إخراج منصور محمدء ١الحبظائية)‏ إخراج 
محسن حلمى؛ وبعض العروض العربية مثل العرضين 
التونسيين (ساكن فى حى السيدة) و(الداليا) والعرض 
اللبنانى (الجيب السرى) . 
5 خائمة: 

إن الحقيقة التى يمكن أن نخرج بها هى أن العرض 
المسرحى فن سمعى/ وبصرى؛ وسيظلل كذلك فى 
جميع صوره رفى مختلف أساليبه , وسواء وجدت الكلمة 


الهوامش, 


)ا اللللسسسسسس شم 


أم لم توجدء فإن العرض المسرحى لا يتخلى عن الدراما 
ولا تتفسل هى عنهء فالعلاقة بينهما علاقة وجرد وحياة 
فالعمل الدرامى يبحث عن حباته التى لن تتحقق إلا عن 
طريق المؤدى أمام الجمهور؛ وكذلك العرض المسرحى 
دون دراما لا تقوم له قالمة؛ حيث يصبح بذلك مفرغاً 
من مضمونه؛ ويغدر مجرد حركات أو صرخخات أر ألوان 
وأصباغ دون معنى. 

والمسرح المعاصر يواصل» فى مخاربه اغختلفة والمتباينة » 
السعى نحو الوصول إلى لغة جديدة تحقق قدرأ أكبر من 
التواصل وتتفق وروح العصر. هذه اللغة متغيرة ونختلف 
من عصر إلى آخخر؛ لكنها دوما لا تفقد خمصوصيئها 
الدرامية وقابليئها للتمثيل. 

ومجالنا فى التجريب المسرحى يقع فى هذا النطاق» 
ألا وهو البحث عن لغة مسرحية ججديدة تعبد إلى 
الجمهور الثفة المفتقدة فى المسرح العربى المعاصر. 


(1) عله هستوعمطق3 مدع "رجمعط؟ معمووسمو روط" وز "رمماداط عاذ لامة رع اتهمممم ماهم اشع استسعطا عط أن بصمعطا ع ملعروهده]" تتمعاذعكا ملا 


9م ,1986 عقيل ,العممانا ,16117 ,اموزلع) 


ستائلى دايمند: (البحث عن البدائى»» لى كتاب؛ البدالية» ترير: أشلى مرنتاغير ترجمة؛ محمد غصفرر: غالم المعرفة؛ العدد (87) بالكويث؛ مابو 11487 


لك 
١34‏ 
() إرنسث فيشره ضرورة الفن؛ ترجمة؛ ميشال سلبمان؛ دار الحفيقة؛ ييروث (دءث) ص79 . 
(4) غيرفى فاتدف: الرشي والفن؛ ترجمة؛ نوقل نيرف؛ غالم المعرلة» العدد (2155؛ الكويث: فبراير: شباط 215 صن 74 
ره أرديث أصلان؛ فن المسرح: ترجمة؛ سامية أحمد أسعد؛ الجزه الأول الأتملو المصرية» الفاهرة؛ ص ص لاك أل 
6 جرليان هيلترن؛ لظربة العرض المسرحى: ترجممة: نهاد صلبحة؛ إصدارات مهرجان القاهرة الدرلى للمسرح التجرهى ؛ رزارا الثالة؛ القاهرة» 14115 : صن؟ 1 , 


1 المرجع السابل؛ ص5 . 

41 أرسطو؛ فن الشعر؛ ترجمة؛ إبراهيم حماداء الأتملو المصرية القاهرة؛ ص58 . 
(5) المرجع السابق» صن 57, 

,31/ 456 المرجع لفسه؛ ص ص‎ )٠١( 

(11) المرجع لفسه؛ ص ١14١‏ 

(19) المرجع نفس ص ؟18, 

(1) المرجع نفسه: ص 78؟, 


إن 


(11) المرجع نفسه؛ ص 590 . 

. حمادا ل اهيم: القنية فى المسرح, الأتملر المصرية؛ القاهرة؛ (د.ث)؛ صن؟‎ )١5( 
إبراههم ملو الصرية ص‎ 

. أرسطو؛ مرجع سابل؛ ص8‎ )١9( 


لفلف 2 1987 ,أطاعط هلز "ممنعمط؟ سمافسا به برمميم اك" .1.5 ممممدفدعولا 
نيلف هم ,1981 ,أطاعط ,رسمامدعة عن ميون8 وى "وعليعة وريد( م1 .متصدلد8 
زول 10 ه لاطا 
إثليف 51 ,8 لم 139 .2 ,قاط 


نقذ السيفرلد مار نخولد؛ فى الفن المسرحي: ترججمة شريف شاكرء الكتاب الأول؛ قار فلي » يررث» 141/4 ص من مكل 

لفقف جميس ررس - إيفائز؛ المسرح النجريبى من ستالسلافسكي إلى اليوم, ترجمة؛ فاررل عبد القادره دار الفكر المعاصر» القاهرة فلاول ص55 
(؟) مارئن إسلن؛ تشريح اللدراما؛ ترجمة: أسامة منزلجى» دار الشروق: عمان؛ الأردث: 15417 ص ١96‏ , 

1 ) إيقائرا برجع سابل ؛ ص ١886‏ 

للف المرجع السابق) ص ص 45-486 

(5) المرجع لفسه؛ ص١7‏ , 

(10) لسبارك عايرنخولك! مرجع سابق: ص ص 1/8 -14: 

(4؟) أرديث أصلان؛ مرجع سابق؛ ص8١‏ , 

(18) فسيفولد مايرخخولد؛ مرجيع سايق » ص 4ل 


الااودسحد ان ادجو لاع اا زا ائنها ااا ,امنالا 13 /13/3/ا الها /ااانغ1اةا انالا لالقإلا ااا 


أصول التجريب» .. 


ا 35 


فى المسرح المعساصر 
النظرية والنطبيق 


هناء عبد الفتاع * 


داعا ران .ناا اااي اانا ةا :ااا اناا اا اطاط ااا قا اال االطاااااا 


الملدخل 

تعود أصول مصطلح «تجخريب» إلى الكلمة اللاتينية 
انا 601 1ع ميع) ؛ وتعلى «السروقة» أو المحاولة. ومن 
الموكد أن هذا المصطلح لم يكن له علاقة بالمسرح فى 
زمن روما القديمة. ولا يعنى هذا أن الرومان لم يبحثوا 
عن صيغ أدبية ومسرحية جديدة؛ أو ابتكار طرق 
إبداعية متنوعة؛ فرضتها طرائق الحياة العامة والفردية. , 

وهناك نساؤلاث متبايئة؛ نبحث عن إجابات وردود 
جوهرية حول أطروحاث (التجريب» ؛ جوهره - طبيعته - 
وحول الأعسمال المسرحية التجريبية. ومع ذلك علينا 
بداية ‏ أن لستوضح تلك الشكوك المتعلقة بمصطلح 
«التجربب» ذاته وأساليب تناوله. 
أسيلة المسرح 

التساؤلات» هنا؛ كثيرة وملحة: 

فما علاقة التجريب 109)هان88:17:6 ١‏ بالطليعية 
6ع 037804 ؟ أيمكن أن يكون كل ما يطلق عليه 


سس دس بات 

» مخرج رأستاذ مساعد فى مادئى الإخراج والدمشيل بمعهد الفنون 
المسرحية ‏ مصر. 

72-20-22 لبب-م--س-ستسم 


آل 


«ابتكار؛ هو إبداع وتجديد يدل فى أطر «التجريب»؟ 
أيمثل مختلف أشكال التغير- وإنى هنا أبتعد عن مسمى 
«التجريب» عن قصد ‏ مشاركة إبداعية فى تطوير 
مسرحنا المعاصر؟ ثم: أيلمس «الشجريب؛ فى معظم 
مخاربه مفردة واحدة بعينها من مفردات العرض المسرحى » 
أم أنه لابد أن يحوى مفردات أخرى نقام عليها عمليات 
العجريب الفنية؟! أيكون الأساس الجوهرى لإبداع 
مسرح مجريبى هو الصياغة الجديدة أو الشكل الجديد فى 
الدراما؛ باعتبارها قاعدة لها أهميتها الكبرى فى خخلن 
العمل المسرحى ؟ وبعد؛ ألا نختفى وراء هذه التساؤلاث 
رسالة ندفع المسرح؛ بدوره ؛ إلى أن يضع لنفسه هدفا 
يحققه لمتفرجبه؛ وهى رسالة تقف مبدئيا - وربما قبل 
كل شئ - عند الطبقة الأدبية للعمل الممسرحى فى 
جوهره؛ وهل يمككن لهذه الطبقة ‏ كذلك ‏ أن تتخلق 
عبر الصياغة المسرحية برمثها لعالم من الأحداث 
المسرحية؛ والفضاءات المسرحية؛ وتختلف أشكال 
الديكورات؛ والصوتيات:؛ والإضاءات» لتصاغ بالتالى فى 


تت تت ات م 


معان وصيغ مسرحية استعارية جديدة؟ أنكون طبيعة 
التجريب طبيعة مثغفيرة أحادية غير متكررة؟ رما 
جرهر تلك الأرض الستى يقسام فوقها التسجريب 
ال معظمه؟ ألا يمكن.أن تكون نبعا اضر عوده 
بعد أن زرعمه مارب الهواة وأعمال التظاهرات 
المسسر. حبة اناده ائةث! خارج (مسرح العلية: ؟ 
أيكون التجريب فى معظمه؛ بهذا المنطق؛ واقعا نيا 
تخارجا عن جدود المسسرح ترف أو المهنى أو 
الأكاديمى؟ أنى مقدور ذلك المبدع ‏ الذى نميا 
إبداعانه فى تطوير مستمر لأساليبه ‏ أن يستغل هذا 
«الزرحم؛ من تلك الذخيرة المسرحية المنسمة بطبيعثها 
التجريبية؟ ثم.. ألا يدفعنا هذا عند الرجوع إلى هذه 
الذخخيرة واستغلالها وفنا لحاجتنا إليها - إلى القول بأن 
المسرح بحمل فى نكوله ومسوغائه خصائص التجريب»؛ 
أو يضمن إبداعا للجديد المستحدث» أو يخلق مسرحا 
غريبيا خالصا؟ أبكون التجريب - فى نهاية الأمر 
المتضمن داخله نخصائصه الفنية المتفردة؛ واقما بالمرصاد 
ضد الأحداث الحيالية العارضة؛ والصيغ المستهلكة 
المستخدمة فى عالم المسرح ٠‏ لتحل محلها صيغ جديدة» 
نكون فى مجملها أعمالا فنية مبتكرة» تبتكر بدورها 
مسرحا طليعيا؟ وإلى متى ستحيا ١الطليعية»؟‏ وما تلك 
الأطر التى تحسم قضية أن يكون هذا العمل الفنى طليعيا 
أو لا يكون ؟ 

كثيرة هذه العساؤلات؛ ويمكن لنا أن نضاعفهاء 
ومعها تزداد شكوكنا وبنقصنا اليقين! ولكن من المتعارف 
عليه أن جمسيع أشكال التطور فى «الرؤية الفنية 
الإبداعية»؛ بل نشوء أبة نظرية مسماسكة؛ يمشكلان 
بفضل طرح الأسكلة المعبابنة. ولا يعنى هذاء على 
الإطلاق» أننى أرى أن تساولائى قد صغئها بشكل 
محكم؛ أر أنها أسكلة أكثر جوهرية من غيرها. فمن 
المؤكد أن أسثلتى تدور حول أطروحة «التجريب؟ ؛ رهى 
بهذا المعسى ليس بإمكانها أن تستجيب للهواجس الثى 


أصول التجريب فى المسرح المعاصر 


تكتنفها الشكوك حول الطبيعة الشكلية للتجريب؛ أر 
تبحث عن ماهيئه وجوهره! 

ركى نفترح إجابات بعينها يكمن فى داخخلها [مكان 
انتناعها بما تطرحه وإقناعها بما تعرضه؛ فلايد لهله 
الإجابات أن تحمل خصائص ندسم بشمولية الطرح 
ولذلك؛ فعلى أن أعود فى أطررحنى إلى العديد من 
الأمثلة» المنسمة بطبيعتها الكاشفة عن ابتكارات 
«درامانية؛ (من الدراما) ؛ مسرحية محددة المعالم؛ تتناول 
ابتكارانها الاكتشافية عددا من القرون نشكل خلالها 
الفمن المسرحى فى ماضيه القريب؛ وححاضره المعاصر. 

إن كثرة الأمثلة ستكون منثقاة من جربب هو جزء 
لاينجزاأ من الشقافة المسرحية الأوروبية؛ ذلك لأنه فوق 
هلء الأرض يمكن سرعة التحرك بشكل أمن لا نشوبه 
المزالق. وعوضا عن مصطلح جريب - الع امعم)8 ) ؛ 
سأقوم باستخدام «الاكتشاف! أو ؛الجديد) . 
البدايات 

إن ما بعد اكتشافا لميدانى الدراما والمسرح؛ كان 
مرتبطا - بلاريب - بما قام به أيسخولوس'!) عندما 
اكتشف ممثله الثانى, وكذلك بما قام به سوف وكليس27؟) 
س اكتشاف ممثله الغالث؛ ومن هنا نشأت أغان يلفها 
الحوار والعالم المسرحى للتراجيديا والكوميدياء يقتحمها 
١البروتاجونيست!؟‏ )م وأومهة:0:) فى مكان أكثر أمناء 
ليدفع يبداية ظهور الممثلين الذين يمثلون فى حواراتهم 
أكثر الأشكال تركيباً لماهية الإنسان فى مواجهته الآلهة 
والأساطيرء والأقدارء والدولة؛ والماضى» والأوامر والنواهى 
الدينية. 

والعسجريب - فى هذه الحالة ‏ يقلل من ظاهرة 
«اللابقين» وإننى عن قصد أستخدم هذه الكلمة ‏ التى 
منعت المسرح من بلوغ ذرى سماله - حيث كانت 
مجره اساترة يحجب رؤية ديمومة ضوء الشمس 
اللبيعى: مما حجب بدوره عا نور المعرفة والتنوير؛ ليحل 


انا 


هناء * د الفساح 


الليل بظلامه الدامس» ويحرم البشربة من ذلك الوجود 
المشثرك بين الطبيعة والفغماء الذى تسبح فيه المسارح 
الممعرحة؛ أو تدفنها فى مبان محكوم عليها بنضاء 
اصطناعى ؛ وضوء صناعى. فمسرح عصر النهضة - وهو 
الذى نعنى به ما حدث ‏ قد قرب خنشبة المسرح من 
اللوحة التى تتعامل مع المنظور؛ ولكنه لم يضع ححدودا 
للموضوعات المطروحة؛ ولا لأماكن الأحداث المنفئحة 
الئى تخدم وظيفتها نغيرات الديكورات بشكل ندريجي. 
التجريب ‏ على مستوى النقاش حوله وبشكل 
لايتفق حول نفسيره الكثيرون - قد حدث عندما لفظ 
اتالما ‏ 247501508 الى البساروكى؛ ووضع بديلا عنه 
٠رداء»‏ واسعا. وعلى النقفيض مما هر معروف؛ كانت 
البدايات الأولى للشورة فى عالم «التجريب؛ فى لندث» ثم 
باريس » عددما استخدم «الغازه حوامل المصابيح» فى 
الإضاءة المنتظمة؛ وكان ذلك اكتشافا مهما له آثاره التى 
ترئب عليها كثير من النشائج لصالح المسرح على رجه 
العموم؛ وليس فقط لفائدة العروض المسرحية أو الأعمال 
الدرامية. واستخدمت «البائوراما؛ باعتبارها عنصرا 
«سينوغرافيا؛؛ وعثر على ما يطلق عليه حديثا ؛السفايت 
المعلقة) من حيث هى عنصر رئيسى قد وسع من 
مدارك التسجريب المسرحى ومجالائه. فالإخسراج 
الرومانتيكى كان نكيجة طبيعية لكثير من التجارب 
المسرحية الئى كانت فى معظمها ‏ ذاث طبيعة تقنية, 
إن كل ما ذكرناه ‏ آنفا يعد اكتشافا أو حدثا 
إبداعيا مهماء ريمكن لنا أن نحصى عددا آخر من 
اممترعات والمكتشفات تحمل فى معطياتها سمة 
١التجريب؛.‏ فقد ظهر هذا المصطلح ‏ بداية ‏ ملتصمًا 
بوضوح بالعلوم الإنسانية؛ ثم انتشر على الفور داخخل بنية 
الفبون ونسيجها فى النصف الثائى من القرن الشاسع 
عشر. وارتبط التجريب - بهذا المفهوم ‏ بالتطور السريع 
والديناميكى للعلوم الطبيعية؛ فأساليب البحث والنظرة 
العلمية للاكتشاف والوجود قد انتفلت من منطقة إلى 
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منطقة أخرى من الحدث والإنتاج الإنسانى دون معارضة 
كبيرة. وقد لخص جوستاف لانسوك 180800 4806دنا© 
فى كتابه المعروف المعنون 65! 255ل عقه)46م هآ ء2) 
( 0085ماعة الصادر عام ١‏ تيار القرن الشاسم عشر 
9 إن التطور الخلاق لعلوم الطبيعة كان 
سبباً رئيسياً فى أنه خلال القرن التاسع عشر؛ 
حاول العلماء بنظرياتهم المشعاقبة؛ طرح 
أسناليت علمية جديدة استخدمرها فى 
بحولهم حول ناريخ الأدب. وقد لوحظ» 
وتوقع؛ أن هذه الأ.ساليب ستمبحنا تعريفا 
علميا خالصا للعلرم والفنون؛ وأنها سوف 
تلغى إلغاء شاملا كل ما يخص الانطباعات 
الاعشباطية أو الاستبدادية فى الذوق العام 
والأحكام الدرجمانية (...). إن النشاط 
الإنسانى ‏ سواء كان ممارسوه من المبدعين أو 
منظرى الفن - لم يتسخط؛ لحسسن الحظ؛ 
حدود الآمال العريضة التى كانت السشرية 
تترقعها من الأسلوب العلمى ١التجريبى)‏ 
للعلوم الطبيعية/الطبية ومنهجه؛ لكن القرن 
الناسع عشر لم يشجع مفهوم والأضداد» ولم 
يشجع أى نناقضات! لقد اعثبر التجريب دواء 
لكل نقدم علمى رعملى؛ نظرى 
ونطبيقى900, 
إن الإسلوب العلمى التجريبى ‏ إِذْن ‏ قد أكد صحة 
الفرضيات التى قام بوضعها وصياغتها إميل زولا فى 
بياناته المعلنة فى ررايئه ذائعة الصيت؛ -«ة ه80 عن1) 
(6811611م ١‏ حيث أكد أن «الأسلوب التجريبى» فى 
الفن يفترب من «الإبداع العلمى؛؛ ويسمح بكقديم 
أحكام ونقيسيمات موطصوعية؛ وقبل كل شئ يتسبب 
فى بعث الرابطة التى انقطعت منذ أمد بعيد ما بين الفن 
والطبيعة. 


لت لا تس 


وهناك امتداد لفرضيات زولاء مجده فى أمانياء عند 
منظر الأدب؛ والكائب الروائى: وبلهيلم بولشى 15615 ا/لا 
#طعوان8 الذى نادى بأن تكون لمة رابطة وثيقة ما بين 
الفن والعلوم الطبيعية: 
وإن كل إبداع شعرى يحاول أن يخرج عن 
حدود إمكاناث الظواهر الطبيعية؛ ويسلك 
سلوكاً منطقياء رابطا فضية الأحداث 
العارضة بمبدأ التطورء لا يكون منطفه ‏ من 
وجهة النظر العلمية - شيكا آخر سوى جريب 
عادى مطروح فى اغخيلة الإبداعية؛ جريب 
بالمعنى الحرفى؛ وبالمعنى العلمى لهذا 
المسطلح؛ فالشعر ‏ إذن - وكذلك الموسيفى 
ليسا شيكين أخخرين سوى مناشدة واستفار 
لظاهرنين مستقطعتين من الطبيعة 9 , 
التجريب - إذن - هو إنماز مهم للفلاسفة 
الرضميب: 40 فى القسرن اناسع عشرء وإجاز مسهم 
لكبربائهم العلمى. لقد عبر ٠بولشى؛‏ عن قبولهم فكرة 
المفهوم العلمى للفن؛ ذلك المفهوم الذى بفضله؛ ووفق 
على اأسلرب الذى يرتفع بالفن إلى مرئبة العلم؛ وكان 
كذلك تعبيرا عن الثيقن من ضرورة التقدم الحضارى 
للعلوم والثقافة معا بشكل متزامن؛ بحيث لا بنفصل 
أحدهما عن الآخر أبدا. ويشبع ذلك نشاط نطبيقى 
للمبدعين المسرحيين؛ وكذلك تخليلات المنظرين 
ودراساتهم؛ التى لم نكن قادرة على أن تمتوى ضرورات 
التجريب. إن أولكك المجربين الذين كانت لديهم 
شكوكهم فيما يجربونه؛ لم يملكرا الوعى بطبيعة الحدالة 
والجديد الذى أتوا به؛ ولم يؤمئرا إيمانا قاطما بالأهمية 
الكبرى للمكائة التنى وصلت إليها مكتشفاتهم؛ 
ولا بإمكان استخدامها فى عصور زمنية لاحقة. لذلك» 
فإن شيوع الصيغ الفنية الجديدة قد لحقه تعديل أو طرأ 
عليه تغيبر) إذ كانت هذه الصبغ طبُعة؛ تتسم بقدر من 
الاعكدال والتكيف؛ يسمحان باكتشاف الأصيل من 


أصول التجريب فى المسرح المعاصر 


الزئف الذى لا يصلب عوده للوصول إلى مسرئبة 
(الجديد) . 
إن مصطاح «التجريب؛»؛ فيما يخص المسرح؛ قد 
استخدم للمرة الأولى فى عام 1844 . فقد وصفت 
جريدة (إعقمء«أمنا عناعأأده )81‏ فى الخامس من شهر 
مارس من العنام نفسه (المسرح الجر لأنطوان)!؟) - 
(ع0أمكقم عرطانا عاة14) بأله مسرح يرمى فى المستقبل 
إلى أن يكون مسرحا لجرييا:210: 
«(...) ومن وجهة النظر الأسلوبية العلمية؛ 
نإن التسجريب العلمى ‏ يكتب المنظر 
البوليدى؛ أماواء زنكلا باساقاقة)8 وهو واحيد 
من رواد أسلوب البحث العلمى المنشغلين 
بالعلوم الطلبيعية ‏ إنما هو تحديدا- أسلوب 
استسقرائى ١‏ أسلوب يعتمد على ملاحظة 
الحقائق؛ والتجريب المفسر لمعلوماث معطاة 
على أساس افتراضى؛ لكى يستخرج من هذه 
الافتراضات نتائج حول ححقائق أخرى؛'!", 
المفهوم الأكثر شمولية لمصطلح «التجريب؟ - إذن - 
هر (الجديد» الذى نعرفه باعتباره ابتكارا لقيم جديدة؛ 
تنشأ نتيجة لدراستها رنحصها وتخليلها وانتقائهاء بل 
وإحلال حلول جديدة قد اخعتبرت من قبل بفضل 
التجريب. إن حركة «الجديد» تمويها كذلك مرحلتان 
الدئان يجب أن يضعهما المبدكر أو المجرب فى اعتباره؛ 
ِ- إبداع مفهوم تنظيرى؟ أى وضع الافتراضات»؛ 
والتأكد من صحتهاء بمساعدة التجريب الذى 
يستخدم حلولاً جديدة. وفى هذا المقام يمثل 
«التجريب؛؛ بالإضافة إلى نتائجه؛ قاعدة جوهرية من 
قراعد الإبداع الجديد . 
ب - التنقل فى أرجاء الإبداع فسوق أرض المسسرح» 
ليمكن للمبدع أن يواجه - بدرجة ما مشاكل 
نية نمطية غير ضيلة؛ ومصاعب تقليدية لا حصر 


لغ 


هناء عبد الفتاح 


لها؛ على الرغم من أن هذا التجريب بهذا المعنى 
يفترب فى العديد من جاربه من التجارب التى 
تطبق فى حقل العلوم. 
لذلك؛ ييقى السؤال مطروحا؛ ما الذى يمكن اعتباره 
ره الغخرج المشكل لمفردات 
العرض المسرحى فوق خخشبة المسرح؛ ذلك النشاط الذى 
يتصف !بالتفكير والانطباع التجريبيين»» ويقترح علينا 
شكلا جديدا للعرض المسرحى ؟! أم أن ما يطلق عليه 
١اجريبا؛‏ من الأفضل اعتباره بمثابة محاولة أو ٠بروقة؛‏ فى 
المسرحء لم نزل بعد مخريبا خالصا يفوق الصياغة المقترحة 
للعرض المسرحى » دوك اشتراك النظارة فى مشاهدة وتقييم 
وما يجرّب» عليه؟ وقد يكون التجريب الحقيقى الذى 
يعد مادة جاهزة قابلة للتشكيل » شيكا ينسم بالابتكار 
الجديد فى العروض المسرحية؛ التى سيشترك فيها فيما 
بعد المتفرجون» كى تصبح وثيقة مسرحية حقيقية. 
فى ظلى أن «التجريب؛؛ نظريا كان أر تطبيقياء عليه 
أن يخلق فى كل منطقة من مناطق الحياة المسرحية» 
كذلك بمكن أن يثلاشى من منطقة ليذوب فى منطقة 
أخرى؛ باعتباره «نموذجا / موديلا أو إلهاما للإبداع 
والابتكار؛ أو أن يستيفد نفسه فى دائرة من دوائر 
الإبداع؛ ليسعبر إلى دائرة إبداعية أخمرى. وقد يكون 
الخلاف فقط حول المغزى الاستهلالى اللتجريب١»؛‏ 
وكيفيته الفئية؛ دون المساس بمبدأ الكغيير والتشكيل 
الجديدين للمرض المسرحى؛ من حيث هو إبداع فلى 
متحدد . 
إن حركة الإصلاح المسرحى الكبرى الثى أبدعت 
أجبالا عدة من المنظرين والمطبقين المسرحيين تختلف 
فيما بينها اخخثلاثا كبيرا فى الأطروحة:؛ والفكرة» 
والمنهج ؛ والأعراف» والصيغ الخاصة بالتجريب؛ وهذه 
الصيغ بمشابة اسئمرار لكل إلهامات مجربيها الذين 
تواصلت مناهجهم وأساليبهم؛ ولايزال الدور الجوهرى 
للتعريف بهذه الصيغ هو الدور الذى لعبه الفكر المسرحى 


1 


المسجل فى (ماليفستات ‏ تظاهرات) مسرحية: وفى 
برامج مسرحية» وأحلام دائمة لمبتكرى «التجريب» حول 
مستقبل المسرح؛ وهى أحلام مواجهة:؛ دائما؛ بتفكبر 
انباعى مكرور. 1إن كثابى هذا هو فقط مجرد حلم) - 
كما يقول إدواره جوردون كريج''١2‏ فى كتابه حول 
دفن المسرح) : 
«أهو أمر جدير بالذكر أن يقوم البعض بهذا 
الفدر من الشوضاء»؛ للوقوف بالمرصاد ضد 
شخص يخطر خطوة تالية نحو الطريق المؤدى 
لتحقيق ولو جزء ضليل من خلمه؟!1500, 
أجل؛ إن هذا الحلم هو حمسيلة إما لأفكارأر 
لتصميمات عدد من مارم المسرحية. وفى نهاية الأمره 
فإن الغالبية العظمى من أصحاب الفكر الشجريبى 
المسرحى ومبدعيه: كانوا ‏ وهذا واضح - ممارسين 
مسرحبين' تباينوا فيما بينهم فى مجال الإتجاز ومسارهء 
وكذلك فى نسبة موائقة اجتمع على جرينهم. فعلى 
سبيل المثال؛ كان كريج يحترف مهنة التمثيل والإخخراج» 
ثم تراجع بعسد مرور السدوات عن الإبداع المسسرحى 
لحساب الأطروحات النظرية» المدونة فى كتبه؛ بل رقض 
التجريب القائم على هله الأطروحات فى صيغ وأشكال 
خالصة بحئة. وعندما زار جاك كوبره!؟'2 فى فلورنسيا 
مسرح كريج الذى صمم له خصيصاء وكان يسمى 
«أربنا جولدونى ‏ 6010001 4675 ؛ وشاهده فارغا؛ 
حيث نخشبة المسرح غير مستخدمة على الإطلاق! سأل 
كوبوه المفكر المسرحى الكبير كريج: ١ما‏ الذى ستقدمه 
هنا يا سيدى؛ وما الذى تعده الآن؟!؛ عندئدذ أجابه كريج 
بهدرء؛ دلا أحارل تقديم شئ؛ إننى هنا فقط 
لأنأمل !20”1؛ وأحيانا يكون هذا النوع من التأمل مجريباً 
فى حد ذانه. وعلى أية حال؛ فمن المؤكد أن هذا التأمل 
يوحى ويلهم؛ بل يعد هذا التجريب ربهيفه من المنظور 
النظرى. إن فكرة كريج :الموبر / ماريونيت!١,‏ 
وكذلك ارتفاع مكانة «الحركة) لديه باعثبارها مصدراً 


مت 


للمسرح وجرهر إطاره» قد شكلتا الأساس النظطرى للكثير 
سس التجارب المسرحية التطبيقية. أثارث فكرة 
(السوب ر/ ماربونيت؟ ؛ نى ذلك الوقت» كثيرا من أهدمام 
المفرجبن المسرحيين؛ وألهمت الكشيرين من المبدعين. 
ويكفى أن نكر على سبيل المثال ‏ ابيثر شومان 86 
نط5 17 ومسرحه (الخبز والدمى)37)؛ وعلينا ألا 
لنسى تلك المظاهرات المعادية لهذا الترع من التجريب» 
وتلك الكراهية الشديدة الثى واجهئها حركة التجريب 
برمتهاء بداية من ذلك الهجوم الفاسى ضد كريج وفكرته 
«السوبر / ماريونيث؟ - خاصة عندما طالب بإبعاد الممثل 
واستبداله بدمية النوث سحنتها غضبا فى مواجهة تلك 
المظاهراث المعادية. وقد أدى ذلك؛ بعد سئوات؛ إلى 
اضطرار كريج أن بمنح :دميته) مسمى جديداء؛ وتعريفا 
آخر؛ ححيث أرغم على أن يقبل قدرا من التسوبة والتنازل» 
«السوبر / ماربونيث» فيما قال كريج فيما بعد؛ ذهى 
ممئل زائد شعلة ناقص أنائية)!21. إن هذه الصيغة التى 
اسعبدل بها كريج صيفة أخرى ليست بجديدة» 
لكنها كانت لبدوللنا دوما هادفة» وقد أفاد منها 
كشيرون من الفنائين واغخرجين فى المسارح بمختلف 
بقاع العالم , 

إن ألشونين أرئر ‏ فناهاتخ متومادة 110 ؛ وهو أكثر 
انجربين فى زمنه الدين أناروا ملافا حول مسر حهم؛ فى 
محاولته الوصول إلى «مسرح القسرة؛ الذى ابتدعه؛ وبعد 
الكساره بسبب شعورة بالإحباط ؛ إلر عدم فهم أفكاره 
الإصلاحية؛ يعود إلى البحث عن مصادر مسرحه. 
وبسبب ثراء ججريبه واعثماده على خبرنه المسرحية 
الطوبلة؛ استطاع أن يبسدع نظريئه الذائية حول 
التجريب». بدت هله النظرية ‏ كما يؤكد الباحثون 
الفرنسيون والبولنديون المفسرون لظاهرة أرنو- مسرحا 


وصل فى نصميمه وابتكاره إلى أبعد حدود التجريب . 


الذى يرفص بالمسرح الجديد. وفد حاول هولاء 
الباحشرث؛ بوعى مثفارت الدرجات؛ فك طلاسم فكرة 
إبداع آرنو البحثى ومؤشراته الإصلاحية؛ وثمئلت هذه 


أصول التجريب فى المسرح المعاصر 


المحاولات عند كل من بمثر بروك!'؟! عامو8 1م50 ؛ 


ريوجينهر باربا "٠١‏ اناق ماتثلالتة؛ وييججى ججروتوفسكي 913 
أعلة بام 0 بإميع1. 


العجريب والممثل 

كانت هناك كتب مهمة سعى أصحابها إلى تعرف 
أسلوب عمل الممثل مع نفسه؛ ومع دوره. كانت هذه 
الكتب» ونت صدورهاء تمثل ثورة وإمارا فنيين هائلين. 
وقد دارت هذه الكتب حول تطبيقات التمثيل والإختراج » 
وأهمها على الإطلاق ما يرنبط بمنهج واحد من أعظم 
المسرحيين المجربين فى العالم المماصر؛ وهو المصلح 
المسرحى الروسى ك .سن ستائيسلافسكى ‏ ٠ةلائها5‏ .16.5 
أوبها , 

بالقدر نفسه من الأهمية فى علاقة التجريب بالممثل» 
يقدم كل من إرلين بيسكانور”'" وببرنولد بريخت'!'' 
نظريتيهما. ونمثل هوامش النسخ الإخخراجية لتابروف”*"2 
وفاختائنجون77"؟ ومذكرانهما جزءا لا يتجزأ من التجريب 
المعاصر. فداخحل هذه الكتاباث أفكار جريبية تختلف فيما 
بينها فى درجة الابتكار؛ والجدة؛ والتشوير» ودرجة نفعها. 
فبعضها هو تعبير واضح عن «اللارغبة؛ أو الصرخعة أو 
التمرد فى مواجهة واقع خشبة المسرح ولطبيقاته؛ أكثر 
من كونه مجرد تعريفات وأنساق لفعل التجريب وحدوله؛ 
حيث لفظ المسرح من المسرح؛ والممثل من العسرض 
المسرحى؛ وتخلص المسرح نهائيا من الماكياج والأزياه- 
كما يرى فاخثانجوف. إن بحوث فاختانخوف البنيوية لم 
تكن مجرد توهج أو مؤشر يربنا كيف نهدم بداية لنشيد 
البناء فيما بعد ؛ بل كانت رغبة خخالصة فى بناء أساس 
متين للمسرح المعاصر. ونشير هنا بالكاد إلى بعض 
التظاهراث أو بعض أنساق النظريات التى تكتشف أنها 
ستتباين وبختلف فى مدى تجريبيتها ونضجها الفنى من 
عدمه؛ وعلينا بكل ما نملك من افتناع وبفين الاعتراف بها 
جميعا ؛ باعتبارها سندا قوبا وجوهرا أساسيا يشير إلى ظاهرة 
التجريب المسرحى؛ فى أفضل صوره, خلال الفرن العشرين. 


لل 


روح انرود عدي دتو 2 ) 


التاريخية » بحماس بالغ» بأول مرحلهُ مهمة من التجديد؛: 
مرحلة إبداع المفهوم النظرى ونخلق الافتراض الأساسى؛ 
ومؤدى هذا الافتراض أن فن المسرح يختلف عن العلوم 
المتطورة؛ وأن النظربة عليها أن تواصل والتطبيق الذى 
يشخلن منها فى بعض الأحبان؛ وأحيانا أخرى يتطلب 
الأسر نواصلا للسدخل الفسورى فى مرحلة الإبداع, 
ولانقل أهمية عن ذلك تلك الخطوة التى يتم فيها 
التحقق والتشبت من المفهوم النظرى بمساعدة التجريب 
كذلك: إذ تمثل هذه الخطوة أساسا لحدث التجديد 
المسرحى. 
وبدرجة م الوعى اللقفدى والساريخى » نرى أن هذه 
الحقيقة يؤكدها الكثير من التطبيقاث. فجوهر المسرح 
التجريبى ينبغى أن تؤكده «١معمليتها:‏ كما يرى بعض 
البدعين. وبرعى كامل؛ أطلق المصلح المسرحى الكبير 
ايجى جرونوفسكى: 2177 على مسرحه دبعيلا, 
وعندما أحدث إمجازا عالميا كبيرا؛ فإن جرونوفسكى لوقف 
تماما عن تطبيقاته فوق خشبة المسرح الثى ألارت تغيرات 
مهمة فى المسرح العالمى » ووضعت تطبيقات المسرح فى 
حاجز ذى قضبان متوازية؛ بالمعنى الحرفى لهذا الوصف. 
لفد أبدع جروتوفسكى بمدينة فرتسواف البولندية ما 
أطلق عليه ؛جامعة البحث6. فما الذى أراد جروتوفسكى 
الوصول إلبه؟ أراد التوغل داخخل منابع المسرح ومصادره 
الأولى ؛ والوصول إلى ذلك الإنسان الحقيقى المدغرس 
حتى النخاع فى الصدق والأصالة؛ ذلك الإنسان الذى 
لا يعقيع بالكذب؛ ذلك الذى يغدو مسبدعا جديدا 
للواقع/ الحياتى : 
«باسم أى شئ اخترق جروتوفسكى - إذن - 
ما هو خخارج عن المسرح؟ يمكننا أن نتعامل 
مع هذا الإبداع باعتباره إبداعا لا يعجرا فيه 
المسرح إلى مدل ومتفرج منفصلين! أو أنه 
على مسثرى الحكاية أو القصة؛ مسرح 


لايرمى الوصول إلى بناء نسل من الإشارات 
الفبية» للييك” 
إنه قبل كل شئع مسرح علينا أن تعامله باعشباره 
إبداعاً؛ لا يعجه نحر تقديم عروض مسررحية بعينها. 
ولهذاء فهو مريب متئال فى سلسلة من التجارب الثى 
ينبغى لها أن نكون بطبيعتها وبالضرورة ظاهرة «للمسرح 
الببديل - عتادعط1 #«دموع ناه أر لحالات التمسرح 
التى تبدو نظاهرات مسرحية تتسم بسمة ديالكتيكية فنية. 
« نما الذى يستئد إليه ‏ إذن - سريب 
كهذا؟ لقد تساءل هؤلاء الذين أبدعوه» ثم 
تساول فيما بعد أرلئك الذين لاحظوا رجوده. 
نفى منفى مشثرك؛ وفى مكان منعزل عن 
العالم الخارجى » حدلتك محاولة لعشييد لقاء 
منفرد بين البشر؛ انعقدت لقاءات بينناء لم 
نكن مجرد عررض مسرحية؛ لأنها لم نخو 
داخلها عناصر مسرحية؛ كثتلك التى يطلق 
عليها اعندة) أر«حدث مسرحى١.‏ ولم 
تكن هذه اللقاءات مادةٌ للمشاهدة تتفرج 
عليها النظارة؛ لأنه لم يوجد بالفعل شئ من 
قبيل هذا. إنئها مجرد لحظات شيفة؛ لحظات 
من التجريب البديع للغاية50" , 
هكذا كتب عن جروتوفسكى وبحوثه المسرحية. إن 
أعماله كانت مجرد جريب مسرحى؛ يحمل فى مسرحته 
مئيعة ومتصدرة الذانى . إن هذا النشاط المسرحى 
الابتكارى كان فى واقع الأمر عملا ذائياء يحمل داخخل 
إبداعه سمة فعل الحياة؛ ولا يقلل هذا التفسير فى الونث 
نفسه من قيمة جروتوفسكى ومرنبته التجريبية؛ عندما 
غادر المسرح بوصفه مؤسسة ليقتحم ففط الواقع بكل ما 
فيه» محاولا لحقيق مسلمات فلسفية محبوكة؛ فنلاحظ 
أن التجريب المسرحى لديه يحوى داخخله حدوداء يتم 
اخحتراقها فوق أرض مسرحية غير معررفة أرض مجهولة 
تبحث لها عن مكتشف. 


العجريب الطليعى ومعمليته 
من أكشر المواقف الثى يثبناها الفنانون التجريبيون؛ 
والئى نعد سمة رئيسسية لهم؛ الإيمان الصلب الذى 
لابلين بإمكان إعادة بناء الواقع ونشييده فى مواجهة 
قضية الفن؛ وتمائل الفنان مع القرة الخلائة للنسن 
الجديد والعلائاث الجديدة. وكانث الآثار المترتبة على 
ذلك سعى اجرب نحو استحضار الفن والحياة مماء وإذابة 
الحدود فيما بينهماء بل حتى احتواء الواقع باعتباره مادة 
خلاقة للفن؛ فى مقابل المسرح؛ باعتباره ‏ بالضرورة - 
مرجمعا رنانا لبرنامجه الذائى؛ وليس مكانا راميا لوقو 
الأحداث المسرحية ذا المعيار الفنى الخالص. لقد 
الحشرق (الداديون» الأوائل خشبة المسرح فى زيورخ عام 
151: وكان منهم تريستان تزارا دئهة؟ انهاةأ:1 رهرجو 
بال اله8 موناقة ورائدهم الفريد جارى 0ةة 5:90ى 
الذى قدم (الملك أوبو)عام ١185"‏ ودمروا بهذا العرض 
معاقل المسرح الدملى التفليدى: وفاموا بتعربئه من كل 
ماكان ينطلوى عليه من مفارقات تاربخية؛ ليبدعوا بدايات 
نسيج جديد لعروض مسرحية نغرس - قبل كل شئ- 
فى طراز ونمسوذج جديدين للعلاقة الجوهرية ببن 
البدع / المعفرج والمبدع / الفنان الذى يقدم وائعا 
خارجا عن حدود المسرح من حيث هو مؤسسة رسمية. 
إن هذا التغير الحبوى للموقف الجديد للمتفرج كان 
كذلك أساسا وشعار) لتظاهرات المستقبليين: توماسو 
مساريئيستى 78141ثئة]/! 7011:1880 - عسام 91 وعام 
واؤاءالم إنريكو برامبولينى 11 أادمسهةم8 معلمه8 عام 
6 حيث استجاب هؤلاء المبدعون لاستغلال كل 
وسائط التعبير المسرحى الجديدة فوق نخشبة المسرح. 
إن طليعية التجريب المسرحى ظهرث أنذاك عندما 
نشكلت بشكل رئيسى لتطالب بتغيير الواقع المسرحى! 
أدولف أبها ”2 1449: جورج فوخس0 :11١4‏ 
إدوارد جوردون كريد جاك كوبوة””©. واسشمر 
تأنبر هؤلاء المصلحين المسرحبين حتى الثلالينيات من 
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القرن العشرين. ويصعب أن نحدد بدقة الحدود الوائعة 
بين ما يفع نحت مسمى الطليعية وذاك الذى يندرج 
نت عباءة حركة الإصلاح المسرحية الكبرى؛ لمة 
تقارب - بلا ربب - وتباعد فى الوقت نفسه؛ يشهدان 
على قرابة المساعى والأهداف ببن الحركتين. فيمكن لنا 
أن نعشر على سبيل ال مثال - على صدى لفكرة سوير 
ماربونيت / كريج؛ فى مطالب الطليعيين الأواثل؛ لكننا 
نعثر كذلك على نناقض يبدو واضحا فى سعى المصلحين 
المسرحيين الأوائل إلى التغيير الكامل للمسرح القائم» 
وفى الرنت نفسه؛ جد لفط الطليعيين له ويماهلهم إياه. 
علينا أن نحدد شيدا ججوهريا؛ وهو أن الموقف الرافض 
مبدعى المسرح الطليعى يظهر واضححا فى الوقوف الواعى 
على هامش الحياة المسرحية الرسمية؛ والرامى إلى نخلق 
مساحة وبعد واضحين يستعد بمسرحهم عن «ربرئوارا 
المسرح بوصفه مؤمسسة ٠‏ وكذلك - وربما يكون هذا هر 
الأهم ‏ الانقطاع الثام عن المهراث المسرحى الى شعر 
المصلحرن المسرحيرن أنهم منشمرن إليه؛ فى إعادة 
«مسرحة المسرح؛ وفى العودة إلى مسرح شيكسبير 
بالعصر الإليزابيثى؛ وفى الكوميديا المرئجلة الشعبية؛ 
الكوميديا دى لارنى عتة'1ا6ل 00:76016. وظهرت 
علانتهم بالتراث المسرحى الإنسانى واضحة ثماما فى 
بحث المصلحين المسرحيين الدؤوب عن وسائل جديدة 
تقربهم من الطليعيين فى التعبير الفنى؛ واحثواء المسرح 
مناطق حيانية لم تلاحظ من قبل؛ ولم تكتشف بعد!! 
وقد ننجت هذه الحاجة من الفهم اليومى لمفهوم 
«الطليعية؛ الفائم على معرفية جديدة ووعى حعاضر 
بالطبيعة الفنية للحياة: 
و(...) لقد تسبب عن هذا أن الوسائط 
المسرحية؛ ووسائلها أو صورهاء وهيئتهاء قد 
أعدت طليعية تذبل وتموت وتفقد طليعيئها 
عبر استخدامها ١‏ القبيح» لوظيفة مائلة مقلدة 
لمبدع أخر أو لعمل إبداعى آخر. إن طليعية 
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«كلاسيكية؛ كهاه . إذا جاز لنا استخدام 
هذا المصطلح ‏ إنما تقوم على نشوء أنساق 
ونماذج تزدهر وبوافق عل يهسا السسرح 
التقليدى. فيتسبب عن ذلك أن الفنانين 
الطليعيين يقومون بالبحث الدائم غير المننطع 
عن صِيم للتعبير مختلفة وججديدة لا تدخل 
فى نطاق العوافق «التقليدى؛؛ أو تكون جزءا 
لا بتجرأأ 9 نرائه!4؟) ١‏ 
فالمسرح الطليعى بنية متطورة لمرحلة متواصلة تتبدى 
وتتضح فى الصيغ والأشكال المتغيرة؛ وهى بهذا المعنى 
تمئل مصدر إلهام مهما للمسرح فى رحلته الإنسائية 
والحضارية التى لا تنفطع سلسلة حلقائها. 
وبصرف النظر عن السمة المتغيرة للظواهر الطليعية فى 
المسرح؛ داخخل مساحة زمنية نقع ما بين أوائل القرن 
العشرين رحتى النصف الثانى منه؛ يمككن لنا أن نشهر 
إلى الميول الواضحة نحو بعض التغيرات التى بفضلها تغير 
شكل العرض المسرحى ومحتواه وبعض عناصره. رنكون 
المحصلة النهائية استدعاء المسرح التقليدى فى التغير 
الجوهرى لصدورفه وتقدياته المسرحية. لقند حركت 
التجارب الأخيرة من السطح الراكد ل المسرحية» 
واخترقت الحدود التى كانت تعامل حتى الآن باعتبارها 
خصوصية مسرحية؛ ومن بينها الكلمة والفعل التمثيلى؛ 
ليزداد افتحام فنون أخرى فى الوقت نفسه؛ ومن بينها 
الفدون التشكيلية والمسمار والموسيقى والباليه والتمثيل 
الصامت؛ ليسيطر الأخير على قسم كبير من العرض 
المسرحى» ويتحكم فى جسد الممثل ويحيله إلى قدرة 
هائلة من التعبير الرامز والشرى فى الوقت نفسه. وتؤكد 
هذه العلاقة الجديدة بهذه الفنوث ابتعاد المسر ح عن 
استقلاليئه من حيث هو فن منفصل؛ ونلاحظ هذه 
الظاهرة فى مبادين [بداعية أخرى؛ هذا من ناحية. ومن 
ناحية ثانية» يعزايد الاهدمام بأن يتعامل المسرح بصيغة 
ووجهة نظر تنظر إلى المسرح بنبالة. وبدئ فى هذه الآوئة 


فق 


كذلك القضاء على التفسيم الذى يفصل ما بين العرض 
المسرحى والحياة الواقعية. والدليل على ذلك هو إدخال 
مواد جاهزة لم يمسها اللعب المسرحى بعد؛ لتمثل أدواراً 
فى الأحداث المسرحية؛ وتأتى نباعا هذه المواد خخارجة عن 
المبادئ التقليدية لملاقتها بالمتفرج وتثور عليها. ونكون 
الآثار المترئبة على ذلك الذوبان التام للحياة والمسرح معاء 
وحروجهما عن إطارهما التفليدى الفاصل فيما بينهماء 

ونتحدد وظائف جديدة لما يطلق عليه «مرقع الأداء» 
ودموقف الملاحظة؛ ؛ والشك الكامل كذلك فى المساحة 
المستقلة للمكان المسرحى. 


كان الثيار الطليعى برمئه ‏ إذن- متوجها ضد 
المسرح التقليدى؛ خاصة ضد تلك الثوابت التى حافظ 
عليها هذا المسرح فى علافته بالنص الأدبى؛ والوظيفة 
المسرحية للممثل. فتدمير البنية الهيكلية للنص الروائى» 
وإحلال الاستقراء الحر للمعانى والتنفسيرات مكانها؛ 
وأحيانا غغمر الكلمة فى دائرة منطوقها المعدوى (من 
المعنى) على حساب الوظيفة التعبيرية للغة المسرحية؛ كل 
ذلك جعل المسرح فى بعض الحالات المتطرفة يتوالى فى 
الشخلى عن الكلمة؛ فشتغير مهمة الممئل بشكل 
راديكالى. وندربجيا- كما حدث للكلمة ‏ يثوقئف 
الممثل عن أن يكون احاملا؛ للمعانى؛ أى بتوقف عن 
أن يعرضها فوق الخشبة! لأن المسرح نفسه يشوقف 
كذلك عن أن يقدم «عروضاء؛ وبريد أن يكون مكاناً 
للحدث. والممثل فى هذا الحدث هو شكل غير مباشر 
للفعل الدرامى المؤثرء أر هو حدث يمثل حدثا أخخر؛ هر 
«التضحية بالذات؛ ؛ إما بجسده أر بتعبيره الصامت أو 
بذائه الكلية, 

من هناء ينبئق عامل «الخيال؛ جليا فى المسرح؛ 
وتتخلق الفيلة الإبداعية لدى الممثل والمتفرج معاً؛ حيث 
يغدو هذا الخيال باسم الأخير نقطة حول فى بحفه 
المستئمر عن التراصل الدائم الذى لا ينقطع مع | 
المسرحى وتجريبه الطليعى. 


ا اير ل 


المسرح الطليعى فى بوليدا 
فى فعرة ما بين الحريين 

كانت فثرة سئوات (1114 1118) إلهاما للشعر 
والرسم الطليعيين على المسرح. إنها مرحلة تعد من أكثر 
المراحل إبداعا وبحنا جديدا فى المسرح. ففى هذه الفترة 
تشكلت أسس مفهرم المسرح ونظريته؛ وكتبت أعظم 
الدرامات الطليعية » وولدث مفاهيم سينوغرافية ٠‏ رنشطت 
المسارح التجريبية الصغيرة. وبعد عام 1174 ضعف 
جريب الطليعيين فليلا؛ ولكنه لم يمث. إن وجودهم 
وتأليرهم ومواثيقهم المعلدة فى السئواث العشر التالياث 
وحنى الحرب العالمية النانية» فدانسمث ببسمتها 
وطابعهاء ليغدو المسرح أكثر اسئقرارا. اننهى عصر 
الشعارات والمائيفسعوء ولكن لم ينئه عصر الإجازات 
الطلبعية. فى أثناء ذلك؛ تطورث بشكل شائق الإبداعات 
الدرامية» ظهر الشكل المممارى / الفضائى لمفهسوم 
المسرح» لتبدا أنشلة أكثر إلارة للمسرح التجريى؛ ومن 
بينها: «كريكرتث -101006 ؛ وأثرت الحركة الطليعية 
بنفوذها وتأثيرها الكبيرين على طراز الإخخراج فى المسرح 
الرسمى. وتأكدت كدلك الأطروحة القائلة بالتخلق 
المتعاقب لفن المسرح» ويعنى ذلك التأخر الواضح لقبول 
المسرح عناصر جديدة من فون أخرى: وتكيفها فى 
صياغة أكثر لضجا. 

وكانت أكثر الجماعات الطليعية نشاطا جماعة 
«المستقبليين) الذين وصلوا- عبر برنامجهم - إلى 
وسالط مسرحية متجددة ؛ وعروض استعراضية حديثة 
متطورة . وشحاولة رفع الحواجز التى تقف ما بين الفن 
والحياة» فإئهم لم يعاملوا المسرح بمشابة أرض مسكقلة 
بمفردها لنشاطهم الفنى ؛ بل كانوا يمثلون نيارا حيًا فى 
الوسعط المسرحى. إن المبدعين المستقبليين الذين كانوا 
يتسمون إلى مدينة وارسوء ومن بينهم ألكسندر ناث 
ةا 4161550066 وأنانول سعمرا ن صعزة عامنقدة أكدوا 
أن جوهر العمل المسرحى إنما يقود وينبع من وإلى 
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«البداوة)؛ عبر غروض مسرحية سبركية (من السيرك) ؛ 
رصرلا إلى الجماهير الغفيرة؛ كما نرى فى العمل 
المسرحى الضخم دوج0) الذى عرض فى عام 2157١‏ 
ورأوا كذلك أن فى «التيمة) البسيطة للأحداث المسرحية 
أساسًا للإبداع الفنى الهادن. وهذه الملاحظة الفطنة قد 
اسئفت خصويئها من اهتمامهم بالمسرح. 1 

وكذلك» فإن جماعة المستقبليين الذين بندموك لمديية 
كراكرف 0" (برولو ياشينسكى - أله اقةل مالء8 
وسئائيسواف موودوجيئيتس ب عمتجععممه]ة +سأدامواة 
وتيثوس تشيجفسكى - اللؤلاعةلا2 ذناالا1) قد عدوا 
المسرح واحدا من أهم إتجازات الفنون الإنسائية؛ من 
ناحبة تأليره الكبير على الجماهير. ونشاهد ذلك مكثفا 
تكثيفا بالغأ فى مفردات العرض المسرحى : 601901١‏ 
ببدم لترصيائنة] لحنت الذى قدم عام ١1؟1ؤ١ا.‏ 

أما البيان الذى أعلتره» محددين من خلاله تصورهم 
للمسرح: فكان عليه أن يكون متكاملاً فيما بعدا فى 
اللحظة التى يتسلم فيها جميع المستقبليين المعائى المعدة 
للعروض المسرحية والاستعراضية. فحتى ثلك الآونة لم 
يكونوا يملكون أية خشبة مسرح؛ بل كانوا يتباعدون عن 
وضع تلك الحلول النظرية الثى تشكل المسسرح فى 
المستقبل» ولا تخترف أية حدود سوى الملاحظة المرئية 
العامة وهى تعد رد قعل حى للتظاهرات والمانيفستات 
للإبطاليين الذين أكدوا الخصائص الاستعراضية للمسرح 
ووظيفئه . 

إن برونو ياشينسكى (19155-1901) فى محديده 
وظيفة العرض المسرحى الحديث وصيغته؛ قد ابتعد عن 
افتراضاته الديمقراطية وجماهيريته؛ وبحثه عن شيوع 
العرض المسرحى المعضصمن شعاراث من قبيل ١الفدائرث‏ 
فى الشارع؛ و اكل فرد يمكن له أن يكون فنانا» أو 
ذلك الشعار الذى يطالب «بمستقبلية فورية للحياةة. لقد 
حدث كل هذا عام اكقل وائسم المببى المسرحى 
الجديد بهذه الخصائص باعتباره مكانا للعرض المسرحى » 
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متضمنا توزيما لأدوار المؤدى وعلاقته بالمتفرج الجديد. 
لقد كان على المستقبلى أن يكون منضبطا مع نفسه فى 
رؤيته للمسرح ؛ وكان عليه أن يتيقن من أنه فى المكان 
الذى يحدد معاللمه المصلحرن المسرحيون عبر اسئقلال 
العمل المسرحى. وقد ظهرت ثيارات والججاهات لايحدث 
فيها مجِرئة فى العلاقة بين الحياة والفن » وكان لمة 
عامل واحد منظم هر أن يغدو الفنان صادقا ومفاجنا. أما 
الببدأ الفائم على اللتواصل الفنى المنطفى للعسرض 
المسرحى » فكان عليه أن يحل محل «ذلك الهراء المنجول 
رقصا فى الشوارع؛. أما العرض المسرحى كامل البلية 
والحبكة؛ فكان عليه أن يقدم بديلا عنه للمشاهد روح 
مكثفة بالمئعة تمنح المتفرج الشعور بالبهجة. 

وبالائفاق على ئلك البياناث المذكورة أنفا » فإندا نرى 
أن نشاط المستقبليين قد لضعضع فى بعض اللقاءات 
الشعرية الموسيقية والتظاهراث الفنية ؛ الثى كانت نقدم 
فى ثوادى المستقبليين بوارسو» ومن بينها نادى «المنارة 
السسوداء - تاها نسوم0 فى عام ملقلا أ 
الاشتراك فى برنامج نادى 7679لومااط لمم) عامى 
59١5-6‏ .رانادى كاتريدكا ‏ صمل 
فى عسامى 155١ ٠١‏ ونادى (-منفامون14 ملام 
لام فى السنئواث 5١‏ 1954 ,. 

لفد نظم المستقبليون ٠أمسيات‏ شعربة) مشتركة فى 
عدد من المدنث؛ وكانث هذه الأمسيات سس أكثر اللقاءوات 
ضجة. ركان مكان لقائهم الذائع الصيبت مدينة 
زاكوبان(”"؟. لفد استغل الطليعيون كالعادة السيثارير 
نفسه؛ الذى وصف فيه كيف يمكن استثارة الجماهير 
واستفزاز النقاد. وسمح ذلك بالوصول إلى الهدف 
الرئيسى من «الأمسيات الشعرية؛ ذائعة الصيت؛ فجذب 
المستشبليون الانعباه إليهم؛ ومنحوا الفرصة لأنفسهم 
بتوسيع نطاق ححدود الفن وآفاقه, لإبداع صيغ وأشكال 
تعبيرية جديدة. لقد تكون البرنامج المطبوع لهذه الجماعة 
من «ساتيريات» (أعمال ساخخرة) تقف بالمرصاد ضد 


إلى 


الطبقة البورجوازية؛ وضد إعلان المبادئ الأخلاقية / 
السياسية:؛ والفنية؛ وقبل كل شئع ضد الشعر الجديد. 
رمع ذلك؛ فلم بعن هذا على الإطلاق ‏ أن هذه 
الأحداث كانت تحمل سمة أدبية فقط؛ مع أن المؤدين 
(المدفذين) كانوا نى معظم الأحوال مؤلفين يدعون 
كذلك للعمل المشترك مع فنانى المسرح » الذين استطاعوا 
أن يحسيلوا انوادى المستسبليين؛ إلى أمكنة وسواقع 
للنجارب فى مجال التعبير التمشيلى. وقد ححازت على 
أكبر اعثراف لتفسير الشعر المستقبلى الممثلة (إيرينا 
سولسكا؛ التى اعشمدث فى أدائها على مقطعين من 
الشعر؛ كتبهما شاب بعنوان ؛موسكوة ؛ وكانتث تؤدى 
أداء تمثيليا استخدمت فيه جميع الإمكانات التمشيلية, 
وبالطريقة ذاتها استطاعث هيلينا بوتشينسكا -880 همعان11 
68 فى إلقائها أشعار برونو ياشينسكى أن تفش فى 
أدائها «الكلمة ‏ والتشكيل الجمالى؛ ؛ فى خلاصة فنية 
لفنون الإلقاء والموسبقى والرقص. وبدجاح كبير ندمت 
صسوفسيا أورديدسكا --08!2/(ل05 5008 وبانوشى 
ستراخحوتسكا 51208011 1300052 أشعاراً بطريقة تمثيلية 
انسمتث بجدة التعبير. وفى «الحفلة الكبرى لشعر 
المستفبلبين الشمولى؛ بوارسو عام ١1471؛‏ حيث اشترك 
كارول أدليشرئيتش 2 13:0 واسشيفان 
بأرئش 186262 هداءا5 ؛ تم تقديم فنون طليعية اعتمدتث 
فى ثنارلها على رثية مستقباية للفن المسرحى. ومع أن 
الممثلين كان لهم دور أكبر فى ذيوع شعر المستقبليين» 
اعتقادا منهم بأن هذا الشعر قد بنشط من تقئيات 
التمثيل؛ فإن حركة «المستقبلية» فيما عدا بعض الحالاث 
الاستشنائية؛ ومن بينها أمسية المستقبليين فى مسرح 
سووقاتسكى يكراكول 9-هأءاعة/اها3 28ونا انال ,نك امع 
0ق عام 147١‏ - لم تخترق حدود هذا المسرح وأطره» 
ولم خْرك من بنيانه السائد آنذاك, 

إن التخلص من العروض المسرحية الكاملة؛ واستغلال 
تيمة البرنامج المتكون من أجزاء متنائرة متقطعة ؛ ومن 


تواصل المشاهد المنفصلة؛ يفسران كذلك عدم اهتمام 
١المستقبليين؛‏ بالدراما. فمهمة تقديم خلاصة لظهور 
الحياة بشكل أفضل؛ كانت تخدمه العروض الشعرية 
القصيرة أكشر من بناء الصيغ الدرامية؛ التى كانت 
تتطلب بناء خاصا. ومن بين المسثبليين كان تيتوس 
تشجيفسكى (1880 - 1946) الكاتب الرحيد؛ فى 
ذلك الوقت ؛ الذى حاول ممارسة التأليف الدرامى. أما 
درامات ياشينسكى - الكاتئب والشاعر البولددى والمؤلف 
المسرحى الأشهر ‏ فقد انتشر نتاجه بعد إعلائه الرسمى 
انقطاعه عن المستقبليين. لقد ألف نشجيفسكى للاث 
مسرحيات من ذواث الفصل الواحد. وهى على التوالى: 
(الحمار والشمس) ١0]40216تتقاءت <١‏ 66هواة ] أوأة0» 
فى عام 1414؛ التى قدمت فى عام 1471 بكراكرف 
بمسرح باجتيلا داعادهة8 و(السارق من رفقه طيبة - 
011 ع ‏ مالا1/1310 و(الشعباك 
وأررفسيوس وأوربديكا) عام 1477؛ لم يكن لهذه 
العروض المسرحية تألير على الفن المسرحى وججديداته 
المعسئماة على تراكم المهمات المسرحية (قطع 
الإكسسوار) للمستقبليين؛ وكذلك استغلال التجارب 
الشعرية فى هذا التيار؛ وليس للدراما التى جاءت فيما 
بعد مشأخرة؛ وغدث ذات أهمية أكبر عندما أدان 
المستقبليون اللغة؛ للوصول إلى قيم جديدة للكلمة؛ وإلى 
مفهوم متزامن مع رؤاهم الجديدة. ومع مرور الوقت» 
انتقدت هذه المفاهيم علاقتها ببرنامج المستقبلبين؛ 
لسمسى قاسمًا مشتركا بين أشكال التجريب عند 
الطليعيين. 
العجريب واغاولات المعملية 

يرى المنظر المسرحى الفرنسى أندربه فينسئين 4:06 
ع6 أن على المسر. 3 التجريبى ألا يتعدى (احاولات 
المسملبة؛؛ وأن يتم بعيدا عن النظارة؛ بيدا يكون هدفه 
الخضوع إلى ١اللاشكل؛‏ ؛ خخاصة فى التجارب التى نتم 
فى عناصر العرض المسرحى. وقرييا من فكرة اللينستين؛ » 


أصول التجريب فى المسرح المعاصر 


يمكن لنا نلمس التألير التجريبى النابع من المشروع الذى 
ادى به معهيد المسرح ٠‏ والذى افترحه الكائب المسرحى 
البولددى فيتولد فاندورسكى ‏ أكانتنادهة/78 010االاا فى 
الثلالينيات من هذا القرن العشرين. أينبغى بالفعل لفظ 
النظارة من التجريب؟! إن هذا السؤال المطروح الذى 
يربط التجريب بلفظ النظارة؛ يعد من قبيل التنويع على 
لحن رئيسى يتغنى بتجريب المسرح دون اشتراك الجمهور 
فى هذا التجريب؛ رغم أن وجوده هر العامل الإبداعى 
المشارك والمانح معنى لهذا التجريب. يقترح أندريه 
لبنستين نسمية للك المسارح التى تقوم بالتجريب المنفئح 
على النظارة: ٠‏ مسارح البروقات» أو #مسارح الطليعة) , 
والمسألة لا تعدو هنا مجرد تسميات . فالمتفرجوك؛ لكولهم 
مستهدفين غدتلف أنواع الخبرات والتجارب؛ يقسوم 
المبدعون يكشي أسرارهم وألغازهم؛ والمتفرجون بهذا 
المعنى؛ بمثلون إلهاما مشكركا فى عملية الإبداع 
المسرحى؛ على الرغم من عدم معرفتهم اللاواعية بشكل 
العجريب المقدم وبنيئه. ولذلك ‏ ففى ظنى أنه مادام 
الأمر متعلقا باشتراك الجمهور فيما بشاهد؛ فإن التجريب 
لايزال يتخذ سمة استثنائية متفردة ؛ لا نستجيب إلى 
حاجات هذا الجمهور: ويسعى إلى إرضائه. وهذا هر 
جوهر التجريب الذى ينبغى أن يكون شيئا آخخر عن الحياة 
0 برمتها؛ عليه أن يقف فرق أرض لقافية صلبة, 
ينبغى أن يكون التجريب فى مجالاته متعددة الجوائب 
72 وصيفا معبرة عن الحاضر وعن المستقبل » وتغدو 
للمسرح الأكاديمى مادة خفية مكتيفة بالأسرار التى 
يستحيل تخليقها فوق خخشبات المسارح التقليدية. 
ونلاحظ أن المبدعبن التجريبيين يتنازعون دائما حول 
الأساليب التى أصابها الهرم ؛ وحول المناهج المتقولبة 
التى أصابها التكلس ؛ وأحيانا ما تحقق أفكارهم ورؤاهم 
هدف النجاح. لكنهم ؛ فى واقع الأمرء يقعون دائما فى 
أسر وحدة فنية منعزلة. فمند اللحظة التى يمتكرون فيها 
أشكالا جديدة للمسرح ؛ وصيغا مبدعة أخرى يقترحونها 
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هنا يسك الفستساح 


فون أرض الواقع المسرحى ؛ يغدو هذا التجريب الجديد 
مشاعا للجميع ؛ للكتشف فيما بعد أنه قد استدسخ 
بشكل مبتذل فى عروض مسرحية متبايئة القيمة فوق 
خحشبات المسارح التجاربة من جانب ؛ ومسارح الدولة 
من الجانب الآخر- التى يسعى مجربرها إلى التغريب 
الأهرج ؛ لتتوقف مسيرة التجريب فى مسرحهم باحثين 
عن «الموضات؛ الشكلية الجوفاء ؛ وتنعدم فيه خصائصه 
التجريبية الأولى. وفكرة التجريب عند التجريبيين هى 
على الوجه التالى : الكشف عن النمط التفليدى المتزايد 
فى الأعمال المسرحية التى تعد سمة جوهرية لحاضر 
المسرح ؛ عندما يود امجربون فيه أن يتشكل من جديد» 
فيصبح ابتكارا وإبداعا مستفزين يستشيران مجربا تالياء 
يكتشف جزيرة مجهولة من جزر التجريب ' وأرضا 
جديدة للمسرح . فالتجريب - إذن - يحمل من ورائه 
عمرا قصيرا . وتاريخ المسرح برمته بتكون؛ على مستوى 
النظربة والتطبيق ؛ من عدد من «حيوات؛ الشجريب 
الفصيرة ؛ التى يجب عليها بالقطع أن تتسلسل فى عقد 
لا ينفرط »؛ فقد يفرق فيما بينها التكامل الفنى » 
والحرفة المنسمة بما هو مألوف وعادى؛ عند لقديم 
عروضها المسرحية الجديدة. 

وأحيانا نشاهد مارب حقيقية غير عادية؛ ونكتشف 
فى حيانها المسرحية ابتكارا ونسفا غير متكرر » يوحد بين 
طياتها فى هارمونيسة ونئاسق . يولد هذا النوع من 
التجارب فى أنموذج مسرحى مدميز ؛ يعد فى معظم 
الأحوال إبداعا ججديدا لصاحبه فى عالم التجريب 
المسرحى؛ ويغدو ظاهرة متفردة ؛ تتلاشى فى نهاينها 
بوصفها ظاهرة ؛ أر تتسحب حين يتراجع مبدعها عن 
الاستمرار والتسواصل. إن ديالكتسيكية هذا النوع من 
التجريب» تستكره الاكتشافات الكبرى والانهيارات 
المأساوية للحضارة الإنسائية فى مختلف عصورها. 
أنطوان وبدايات التجريب 

كانت بدايات التجريب الملعددة والمئباينة بدايات 
ضعيفة:؛ حتى إنه لم تظهر آنذاك أهميئة لوجودها 
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رنيمتها. ظهرت هذه البدايات فى ديكورات عروض 
أندربه أنطوان”؟" الأولى الممئلة فى «طاقم؛ الأناث 
المتكامل المتكون من غرفة طعام يستعيرها من بيت أمه, 
ويضعها فوق خشبة مسرحه: 

...)فى حوالى الساعة الخامسة أقوم بتأجير 

عربة؛ وأسحبها بنفسى وفوقها قطع الأثاث 

على طول طريق روشين أرت)2580, 

إن فرقة الممسثلين عند أنطوان ليست مسوى أناس 
عاديين؛ عابربن» يرى نيهم معارتهم مجرد مخبولين» 
يتكونون من موظفى شركة الغاز؛ ومعظهم مختارون من 
العابرين فى الطريق. 
وينطبق الشئ نفسه على الجمهور: مجرد أناس 

عاديين اختيروا عن طريق الصدفة؛ كانوا يمثلون فى فرقة 
أنطوان باعتبارهم مشاركين فى الفرجة والرسالة الموجهة 
إليسهم. أما الممسثلون؛ فكانوا يؤدون أدوارهم بأدوات 
ووسائل متواضعة؛ كان يستخدمها أنطؤان فى البداياث 
التجربيية الأولى لعروضه المسرحية. ولم يبر هذا التواضع 
فقا مجرد البرنامج المتواضع للغاية؛ بل الفقر الواضح 
الذى أرغم أنطوان على الاهعمام بالعجالات المسرحية 
السربعة؛ واستخدام الرموزر والاستعارات الرامرة إلى طبيعيته 
الفونوغرافية من حيث هو أسلوب ومنهج إخراجى. 
وبتدرج نمو هذه الحفلات المسرحية؛ وثبات دسئور 
أنطوان الطبيعى البدائى النظرة إلى الواقع؛ يتبدل الحال 
كذلك فيلفق على عروضه مبالغ طائلة » لعتخير البداياث 
المتواضعة الأولى فى تكوين الفرقة؛ لتصبح فرقة فنية 
مكونة من مجموعة من الأخصائبين الخبراء فى فنونهم. 
ففى الوقث الذى استقرت فيه معالم مسرح أنطوان» 
ينضح أسلوبه المعبر عن قيم فنية أكثر نضجاء متفردة فى 
نوعهاء غير متكررة؛ عندئذ يغدو تمكنا تقديم عروص 
مسرحية الشهد على ثراء هذه الفرقة وقدرتها الفنئية 
الفائفة. نفى العرض ذائع الميت (النساجون) 
لهاوبتمان؛ نلاحظ أن أنطوان يقوم للمرة الأولى بقيادة 


د ا ليك 
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جماعة من البشر (الكومبارس» بلغ عددهم للالمالة 
فرد؛ يشكلهم تشكيلا جماعيا جديدا فو الخشبة. 

فى هذه المرحلة؛ يشحقق حلم الانتظار لما أطلق عليه 
فى جريب المسرح ؛ (وفاء خشبة المسرح للواقع الحياتى! » 
وفاء أمسى أكثر أصالة وتكاملاً من الحياة نفسها. لكن 
«الطبيعية» فى المسرح مع رجرد «الحائط الرابع » 
وصدق الديكورات الحرفى الناقل لهذا الواقع ؛ والواقعية 
التاريخية والفوتوغرافية للأزياء؛ وحرفية المهمات المسرحية 
- قطع الإكسسوار- التى كانث تؤشخد من الواقع اليرنى 
ونوضع رق الششبة درن القيام بتعديل عليها أر 
تلصلياف» رصدفق الشخرص المسرحية فى النفل عن 
الواقع الحبائى الحرثى؛ ... كل هذا توقف عن أن يصبح 
يمرييا. ثما سمح فى الحال ‏ بحدوث القلاب فى 
المسرح» واتعشار #حركة الإصلاح الكبرى؛ فى أورويا 
جميعها؛ شرفها وغربها. 
ستانيسلافسكي وروح الممثل 

بصعب علينا أن نصف قفسطلنطين. س. 
ستائيسلافسكو” بأنه (مجرب؛» مع أنه قام بشعل 
التجريب المسرحى» كما نفهمه بالمعنى الاصطلاحى 
للتجريب. فهر لم يهدن إلى أن يكون ائرا من ائرى 
الفن المسرحى» بل كان متعطشا أكشر وعازما بدرجة 
أكبر على تقيق رؤعه المسرحه الفنى»؛ ليس فقط 
تأكيدا لتسمية مسرحه ١بمسرح‏ الفن؟) بل لتحقيق 
جوهر العمل المسرحى برمته؛ وهو الصدق الفنى. لذلك» 
هرجم مسرحه بضراوة؛ وحورب حربا شعواء لا هوادة 
فيهاءالرة تلو المرة. ورغم ذلك؛ فإن مسرح 
ستانيسلافسكى غدا مدخلا أساسيا لعدد كبير من 
التجارب المسرحية فى فترات زمنية متعاقبة. وكى نذكر 
فى هذا المقام دليلا على ما نقول؛ فيكفينا أن نذكر 
تجريب المصلح البولندى الكبير ييجى جروتوفسكى''؟؛ 
الذى تأثر فى بدايانه تأثرا واضحا بستائيسلافسكى. بل إنه 
بنتلمل على يديه حواربون ومثمردون ومجربون كثيروث» 


يختلفون مع أستاذهم فى مفهومه للمسرح والجديد 
الذى أنى به؛ وعلى رأس قائمة هؤلاء التلامسلة 
والحراربين: فسيفوود مايورهولد 16/65٠‏ 169/0104ة/لا 
4 الذى كتب رسالة إلى زوجه فى 4//ا عام ١494‏ 
يقول فيها : 
«بدأنا بالأمس - ممت أسعار اللبل ونتحث 
إشراف ستائيسلافسكى - عملنا المسرحى 
«القيصر فيودور؛ لألكسى تولستوى. لبس 
بإمكانك نخيل أصالة أكثر من هذاء وجمالاء 
ووفاء الديكورات للواقع؛ لدرجسة أن المره 
يمكن له مشاهدئها ساعات طوالا دون أن 
يشعر بالملل؛ بل أكشر من ذلك يمكن 
الإعجاب بها باعتبارها بمثابة شئ واقعى 
موجره منفصل عن الواقع الحيائى كما 
ثرأه) 0 
وبعد مرور سبع سنوات؛ يستسلم مابورهولد دون ترد 
للمناخ السحرى لمسرح أستاذه ستائيسلافسكى ١‏ مع أله 
يحمل داخله سره الزاخمر بالحاجة إلى ١المسكوت‏ عنه) 
الذى يعد أكثر كثافة من الرموز الأدبية: 
«وعيدما أرسل لنا مخرج فرفتنا الأول 
ابمسرح الفن؛ - قسطئطين ستانيسلافسكى ٠‏ 
تعليمائه وملا حظاته » التى ئمس المبادئ 
الأساسية التى حددناها فى بروقات العمل 
المسرحى للمؤلف ميترليك”"؟) وصلنا جميعا 
إلى نعيجة واحدة؛ وهى أنه يجب اعتبار كل 
هذا شيفا من قبيل العبادةغة. ٠‏ 
سطر مايورهولد هلء السطور فى رسالة أخخرى وجهها 
فى عام 0 إلى الفئان السينوغرافى إيليا ساك 
وعة5 (!1 بمسرح بوط . إن هذا العرض المسرحى 
(الطفس الرقيق) لميترلنك لا يعتمد فيه الخرج فقط على 
علق هارمونية صونيه لأصوات الجوقة التى تذرف دموعا 
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صامئة؛ تخنقها العبراث والأمل الخائف؛ بل إن درامية 
هذا السمل المسرحى تعمد قبل كل شئ على تعرية 
الروح وتطهيرها. 
وبعد غامين: يدخيل المسرح الطبيعى فى مرحلة ثالية 
تتعدى إعجاب النقاد واعشرافهم بها إنهم يفيمونه 
وينقدونه نقدا لاذعا: 
«سرعان ما يراعى عند تقديم المسرحيات 
الشاريخية مبادئا تشكيل خخشبة المسرح فى 
صالون يعرض ض المواد «المتحفية» من المصور 
اعبلفة: رحلى أدر ا لقنو بف درل 
المسرحى مجرد تقليد للواقع تقليدا وفيا على 
أساس الرسومات أو الصور الفوتوضرانية 
الموجودة فى المتحف. فاظرج والديكوريست 
يحاولان أن يحددا بدقة العام والشهر والموم » 
الذى وقعث فيه أحداث المسرحية (...) 
يربدان أن يعرفاء؛ بدفة؛ كيف كان شكل 
الأكمام فى عصر (الودفيج السادس عشر 
والخامس عشر (...) لا نصل إلى رأسيهما 
إلا فكرة الحفاظ على طراز العصر التاريسشى 
(.. فالسعى نحو أن يرى الجمهور- بأى 
لمن من الأنمان - كل شى؛ بشعرهما 
بالألم قبل السرور؛ عدا تلك الإحباطات التى 
يتسبب عنها مسرح كهذا. فالمسرح الطبيعى 
يشغل انشغالاً جوهريا بترجمة كلمات 
المؤلف واستيضاحها حرفيا!10, 
حنى مابورهولد الذى خبر فى مسرح ستانيسلافسكى 
كشيرا من المعاناة الفئية؛ عانى كذلك من تلك الطقوس 
والشعائر الفنية المتفردة التى كانت ترخر بها نفسه؛ ففدا 
معدلا فى تقسييم طراز هذا المسرح. إلا أن موقف 
مايرهولد الجديد ورؤيته المسرحية العلفة عن أستاذه؛ لا 
يجعلان النقاد يرونه بمعيار صحيح؛ ولا يرغبون فى أن 
بروا فى مسرحه ما هو جديد وقيم فى عالم التجريب 


المسرحى. فالمسرح عام ةا كان يطالب بتجارب 
جديدة؛ لأنه قديما؛ حتى أكثر التجارب شجاعة؛ قد 
اكتست بتقاليد ثابئة لا تعبر عن قلق العصر. كان هولاء 
فى تقييماتهم أكثر حدة؛ ركان نقدهم يكميز بنظرته 
الثابعة الصارخحة: 
إن مسرح الفن إنما هو لسان حال للبحوث 
المفرطة فى موادها الخارجية» إنه مسرح متأئق 
مستسلم للتعبير السيكولوجى . حتى موليير 
وجولدونى؛ ليس بإمكانكم تقديم مسرحهما! 
إنكم تقومون بإفساد مسرحيهما بفمضل 
التفسير الحرفى المتزايد! إنكم نطوونهما 
وتكسرون طبيعتيهما! والآن كيف تفكرون 
فى تقديم سوف وكليس وجوته عن 
وبوشكين ؟!م400, 
لفد كان المصلحون المسرحيون فى القرن العشرين أو 
القسم الأكبر منهم الذى انبثق منه فكرة التجريب؛ 
كانوا منظرين سن وتجريسهم نابع - فى الجوهر- 
من تمردهم ضد التهار الطبيعى . 
لقد هيمنت الطبيعية على خشبة المسرح؛ لأن الزيف 
والتصنع قد امئدا بجذورهما إلى أن دفع الفن المسرحى 
دفعا إلى الاختناق والسقم ‏ هكذا عبر أولدك الظامكون 
إلى إبداع مريب جديد: الا أربد ذم فى المسرح كلمات 
- يسول فاخمدا ئجوف من الضرورى أن مجعل المتشرج 
يرى فوق خعشبة المسرح روح الشعب المتمردة!411, إن 
الوافعية هى وسبط غوغائى للتعبير الأعمى - يؤكد 
إدوارد جوردوث كريج - أفضل الشعر عن الكلماث التى 
فرغت من محئواها .. وأنضل المت أكثر؛؛ ١إن‏ 
الحقيقة حول الحياة تبدو كذبا فى الفن ‏ يقول 
تايروف» . ١فالحقيقة‏ الفنية تبدو شيكا مزيفا فى الحياة). 
والصراع نفسه مع التقاليد يعده تايروف صيغة للتجريب» 
والطريق الذى يؤدى إليه هو مسرح العواطف والمشاعر 
ذات الصيغ المكقفة:؛ أى إلى ما يطلق عليه ١الواقع‏ 


اس سس ول التجرهب فى مسح العاصر 


الجديد) . وهذا هو السرح الذى يحرى داخله بعدا 
واضحا بهدف الرصول إلى الاستقلالية التى تعد أعظم 
إتجاز حققه المسرح فى شمرييه على مر عصوره المتعاقبة. 
وصدما يفعرب المسرح أكثر نحو التكامل؛ وبرينا قيمه 
المسعقلة, فإنه سيغدو مسرحاً له أهمبئه ودوره. عندئك 
سيصيح الخرج كذلك دراماتورجيا بمفرده؛ دود وجود 
مؤلف مستقل. ويشمكن ارج فى هذه اللحظة من أن 
يحفن مع فرقثه من الممئلين والفنيين مشاريمه فى 
سيناريوهاث ذانهة. لكن كان على المسرح - أندل - أن 
يبدع فى كل مرة فنا جديداا أعمالاً مسرحية تعسم 
بأصالئها التى يحقق من خخلالها استقلاله. 

إن تعدد هذا الترع من (التجريب؛ الذي يكم بهدف 
الوصول إلى طريق «المسرح المستقل» قد تباينث أهدافه 
رمسالكه؛ استبادا إلى المبدع ذائه وقدراته الابتكارية» 
والرمن الدى عاش فيه؛ ووطن اجرب نفسه. من بين هله 
المسارح التجريبية أطلق على مسرح مايرهولد (المسرح 
البنيسوى؛ فى روسيا؛ وأطلق على المسرح التجربى 
لبيسكاتور والمسرح السياسى بألمائياء وكذلك على 
سرح ثالث (المسسرح التكاملى . لإولقاه؟ عاقع17؟ 
لعادووش كانثور #ملتق؟ة تمنة0ة1 2140 فى بوليدا. رمن 
بين هذه المسارح التجريبية كذلك؛ يمكن لنا أن تدخعل 
فى قائمئها مجمربة ليون شيللرا؟! ومسرحه الشمولى 
© أربعينيات هذا القسرك 
ولعمسينياله . 

إن المسرح ١المستقل) ‏ بصرف النظر عن الشخصية 
الفنية الفذة لمبدعيه ‏ قد تمر من تغلغل التفرذ 
العقليدى: بعد أن لفظ ‏ أنذاك ‏ كل الأدوات الدمطية 
التى شابعه. ولقد لفظدا كلمة ؛الصنعة المسرحية» من 
برنامجدا - يقول ييسكاتور- كانت عروضنا المسرحية 
تمدياء أردنا بها أن نعبر الحدود ونخترقهاء بهدف 
الوصول إلى معايشة الأحداث المعاصرة؛ والتأهل لممارسة 
الفعل السياسى!2*'0. كان بيسكانور بمارس السياسة 


بدكل فعال ومؤلر» منحما فى عروه المسرحية عتاصر 
خمارجة عن دود المسرح , إن هذا البوع من «التجارب» 
كان متعدداء وكانت جميعها نهبددثف إلى إحداث شئ 
ماء يظهر فوق خشبة المسرح وحلبة ملاكمة» ترينا 
اللوحات المنسمة بخصرصيتهاء التى أقيمت عليها 
عمليات مونتاج فيلمى؛ نشاهد عبر الشاشات السيدمائية 
بعض مقاطع من الأفلام الولائقية (التسجيلية) ؛ حيث 
تزدحم بالبيانات الإحصائية موثقا بذلك الوضع الذى 
يتحدث عله الموقنف المسرحى المعروض » سواء كان سياسيا 
أو اقتصاديا أو ظاهرة اجتماعية؛ لتوكيد فكرنه العامة التى 
يريد لها بيسكاتور النفاذ إلى عقول المتفرجين وررحهم» 
ويربهم بالرسومات الكاريكاتورية للفنان الموهرب جبروش 
نموم ما يرمى الفنان المبدع إليه؛ وكان هذا الفنان 
الكاريكاتورى أكثر الفنانين ذيوعا وانتشارا فى هذا النوع 
من الفن الإبداعى؛ الزاخعر بالشعارات والبيانات الداعية 
إلى الثورة. 
إن العروض المسرحمية الضخمة التى كان يطلق عليها 
مم1 1012 كان يعسدها بيسكائور على شكل 
مرنتاج حنيفى لمغطابات فعلية» ومقالات وقصاصات 
صحفية وبيانات وإشاعات وصور فوتوغيافية وأنلام 
ولائقية؛ يعود اربخها إلى فثرات الحروب واشتعال 
الشورات» وتقدم في مجملها شخصيات تاريخية مع 
أحداث مسرحية متحدث فوق خخشبة المسرح: 
القد وقع كل هذا تحت طائلة «عمليات 
المونتاج»؛ داخل' إيقاع يخلق قرة لا راد لها 
من التألير النفاذء يقترب من إبقاع الضربات 
المستميرة! الئى تقلاحق فى مختلف 
الاتجاهات ‏ كما يصفها أحد النقاد- ومع 
أنها كانت عرض حقائق عارية؛ حقيقية»؛ . 
تدور حول النفوذ العميق غير المتوقع الذى 
يحمل بين طيائه قوى إقناع مؤلرة - إلا أن 
سميها الجوهرى هو كفرها بكل القيم 


إلى 
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الدمطية: زمره كل المفدسات من جذورها,. 
إنها نصل خخشبة المسرح وتوحدها فى شئ 
يسير بها نحو نقطة الطلاقها للذروة؛ فتتخترق 
الحجب والأسرار؛ وتربنا نعائجها واضحة 
للعبان فى أعلى درجات ما يمكن أن يصل 
إليه الفن الدرامي»10* , 
إن الاحرفية المسرح؛ والتعامل الحر مع النص؛ الذى 
يشم فى معظم الأحوال خارج أطر الدراما؛ واستغلال 
المفر دة الإبداعية اللانمطية؛ والتعامل التجريبى مع 
المساحة الفارغة للفضاء المسرحى فوق نعشبة المسرح اللتى 
ندور فوقها الأحداث؛ كل هذا بغدو بدرجة أكبر أو أفل؛ 
حصيلة وميرانا للمسرح العالمى المعاصر. فالمسرح المستقل 
يفقد تدريجيا وببطء دلالة التجريب ومغزاه؛ ولذلك كان 
عليه حيال ذلك أن يبحث لنفسه عن موارد جديدة» 
ومواقع أخرى للتوسع؛ وللكشف عن مفردات مجريبية 
خلاقة مبتكرة. 
كان على التجريب أن يبحث له عن حلول وطرق 
أخرى؛ بعيدا عن البواعث الفنية التى كانث تقيده؛ 
فالعالم الذى أصبح ‏ خلال نصف فرن من الزمان- 
واقعا تحت نيران الحروب؛ قد مخخرر من أطره الأخلافية» 
وندائض مع نفسه فى لحقيق نظام للقيم كان دائما 
بنادى به. فالتجريب إذن ‏ بهذا المعنى - هو العفور على 
أدرات ووسائل لم نستخدم فوق خحشبة المسرح من قبل» 
وكذلك ابتكار عالم من القيم الجديدة. فخشبة المسرح 
التى غدث «سلة للمهملات؛ كانت لمحوى كل ما 
مله الأرض فوقها؛ من بقايا زائحرة بالشظابا والبقنايا 
والرمادء من أجزاء وأشياء كان يستتخدمها الإنسان من 
قبل؛ لم هجرها أو تركها لأنها لم تعد ذات نفع له؛ وغير 
قابلة للاستخدام: حيث تزحف فوق أرضية نخشبة المسرح 
١اليرقات‏ البشرية؛ بديلا عن الإنسان» وتبدو بفعلها كما 
لو كانت نشوه الإنسان عن عمد؛ نتصف بصفاتها 
الإرهابية؛ نسعى إلى تدمير كل شئع من حولها؛ وسط 


إن 


عالم زاخر بمخئلف أشكال البشر وصورهم؛ لشمسى 
أهدافا للعصويب. بصل الحدث هنا إلى موقع الملاحظة 
فوق المنصات. الخشبية (براتيكابلات) ويحتضن فضاء 
على شكل صليب؛ وهو الرمسز الأوروبى للعذاب 
والتضحية معا. إنه مسرح الدمار؛ مسرح الموث؛ مسرح 
«مأساة الإنسان والعالم؛ فى نهايات القرن العشرين 
ليسوزيف شاينا ‏ 710264522(08"* . وهو واحد من أهم 
امجربين البولنديين والعالميين المستفزين» صاحب التجارب 
المسرحية فى مجال السيئوغرافيا والإخخراج المسرحى 
والتشكيل المرئى داخخل ميراث التجريب المسرحى المعاصر 
ومخزونه الإنسانى, 

أكانت التجارب المثثالية إخحفاقات مسرحية فادث 
المسرح التجريبى إلى أقصى حدوده المثرامية؛ تلك الثى لا 
بقوم دونها العمل المسرحى ؟ بل - وهذا هو الأهم ‏ ما 
الذى يتخفى «متتنما؛ خلف هذه الحدود؟! أهر 
«اللامعنى؛ أم «القبح الفنى؛؛ أيكون الظلام والفرضى 
هما اللذان احدويا العمل التجريبى - وبصعب على أى 
عمل مسرحى احثوازهما حتى النسهاية ‏ أم أن 
كل هذا كان يعنى نخليا عن الفن الخالص وارئدادا 
علهك5 

إن الأعمال الأدبية الكبرى؛ من أمثال ١دراوين‏ 
الشعر؛ ؛ وأشهر الروايات؛ والمأسى والملاهى الثى نتجاوز 
زمنها؛ فتصبح ميرانا إنسانيا خالدا جامعا؛ تمثل مادة 
يملكها مؤلفو العرض المسرحى؛ ويستخدمونها استخداما 
يكسم بحربة الطرح» وقوة المعالجة وذكاء التفسير. ويمكن 
تقديم عرض مسرحى ينهل من هذا الميراث الإنسائى عبر 
مقاطع مقتطمة من نصوص وجملء لها تميزها 
وخصائصهاء تمثل بعض الكلمات المبتسرة هنا وهناك » 
استعيرث من أفواه كبار الكتاب. «هكذا يبدو الوجه 
الحقيقى لثقافتنا المعاصرة» - وهى جملة ذالعة الصسيثت 
قالها المصلح المسرحى البولددى الذى يعد بدوره واحدا 
من أجراأ رجالات التجربب فى عالمنا؛ وأكثرهم نخلاًا 


. 


جوع 3.1 


أصول التجريب فى المسرح المعاصر 
اك 


حول تجريه. برى جروتوفسكى أن الأعمال الأدبية 
الكبرى أضحت خلاصات شابها الحذف والتقصيرا 
فهى مجرد فقرات طارئة لبس لها فحوى أو مضمون. إننا 
نستخدمها بلا فهم ودرن إدراك. وعندما يسممها 
المنفرجون فوق خخحشبة المسرح؛ فإئما يسمعول أنفسهم. 
نفضاء المساحة للفراع المسرحى يمثل - مع أنه فى 
معظم الأحوال فراغ مغلق فى علبة مسرحية - صدى 
لروح المتفرجين وتأملاتهم. رأحهانا ينشكل هذا الفراغ 
فى صيغ غير نمطية متبابنة؛ وبعاد تشييده زاخخرا بالمواد 
التى لبدو مجرد تعليقات؛ من بعض الكلمات المتفردة فى 
عبارات غير مفهومة. فنشاهد فوق فضاء نخشبة المسرح 
وشراغها جناح طائرة؛ أصابع بهانوء ضلفة من خزانة 
تتفتح بشكل عبثى ؛ تعادل عبئية كلمات الواقع . 

إن هذه المفعرحات المسرحية لم تستنفد بعد طابع 
التجريب المسرحى فى نهايات الفرن العشرين؛ وقد يصل 
عددها إلى الكثير؛ منها التجارب المثميزة تميزا واضحاء 
' التى يدو فيها الإبداع الائى منصلا انصالا ولبقا 
بالمسرح. فجوهر التجريب الحقيقى ‏ لا الظاهرى - إنما 
ينبع من ذائية الفناث» وتفرد ابعكاره ؛ من ظاهرة التجريب 
البدع فى عمله الذى لا يتكرر. ولا يعنى هذا على 
الإطلاق أن جزوا من مقترح التجريب ليس قابلا لإبداعه 
على أحسن الأحوال؛ أو استنسانعه على أسوأ تقدير فى 
المسرح الشائع؛ أو ما يطلق عليه «المسرح الشعبى؛ أو 
«المسرح الأكاديمى». لذلك؛ فإن التجريب - بهذا 
المشهوم - يصبح ريا من المنطقة الثالئة فى مدان 
الابتكار والعجديد؛ إنه هر نفسه ذلك التجريب الباحث 
عن حلول جتديدة؛ تربنا تباينا واضحا فى الرؤية لما يحدث 
ما بين العلوم المتطورة فى فنون الإبداع. فالعلم وتطوراته 
هو أعلى مرتبة من المرائب؛ هو هدف قام لأجله التجريب 
المفيد فى حقل العلوم المتطورة. أما التجريب فى المسرح» 
نهو ازدهار سريع سرعان ما يأفل ويذبل لينبت إبداع 


جديد , 


إلى جائب ذلك؛ هناك التجريب المستند إلى محاولة 

العثور على صِيغْ مسرحية؛ للتعبير من خلالها عن ظاهرة 

العفكك: والدمار» والكوارث التى نهدد عالمنا. وهئاك 

كذلك ظواهر مسرحية تجريبية لها توجهاتها فى ميدان 

آخر مختلف. يرى بيثر بروك فى التجريب المسرحى؛ (أنه 

شئ حفيقى حى يمكن أن يغدر مجرد ارتمال فقط؛ شئ 

فى طور الإعداد للعمرض المسرحى» يتكرر فرق 

الخشبة]2*0. ويعود هذا الرأى فى جريب المصلح 

المسرحى الكبير بروك إلى فثرة زمنية لا تفل عن ربع قر 
من الزمان: 

و(...) إن أفريقيا هى بالدسبة لما تحد. أن 

نمثل أمام بشر لا تصل بيدنا وبينهم لغة 

مشتركة فقط؛ بل معدرمة إمكانية التواصل 

معهم عبر ثقافة مشتركة ... إنما لهو شئ 

مثير للاهئمام ... ما نرمى إليه؛ هو أن يكم 

هذا التعارف فيما بيندا بداية من درجة 

«الصفر»؛ ويحدث الإبداع بفسضل اتباع 

أسس اللعب المشترك مع امجتمعين حولنا من 

البشر. والدارس الأساس لثلك التجربة كان 

هو تلك الخبرة الحبة التى تشخلق فى مناخ 

وظروف تنشيدان نوعامن المسرورض 

الجماهيرية ‏ لها خبرة تخلق الفرصة لتحقيق 

تبادل فعلى بن البشرء بعضهم البعض. إن 

التساؤل .حول مضمون هذا التبادل ليس له 

معنى: إن الخبرة هى فى حد ذائها 

مضمون١...)‏ المجتمع الإنسائى لحضارتنا 

المعاصرة ليس حيا ولا ميتا؛ بل يمكن الفول 

القليل؛ وهو أنه يتواجيد فى عمال مثير للرئاء 

والشفقة الرخيصة (...) أما فى المسرح 

فتتواجد ليس فقط مسهكولية واحدة؛ بل ثلالة 

أولك الذين يحبوث المسرح» ومسدولية جاه 


ارق 


فنا عسيد الفتاح 


البسشر الذين أعطوا المسرح ظهورهم؛ لأن 
صيفه أضحت أشكالا تتصلب أمامها عيون 
المتفرجين ؛ وأخيرا مئوليئنا جاه أنفسنا نحن, 
حول هذه المسكولية الأخعيرة بالذاث؛ علينا أن 
لا نناساهاء لأنه لر حدث ذلك/ عتدئد 
سنشوقف عن أن نحيا حياة ثرية. وسيمسى 
التواصل مع الآخرين فقيرا. إنها مسئولية شماه 
نطورنا وارتقائنا وبحشدا فى أرواحنا ذواتها عن 
هذا العطور وذاك الاريقاء:(04) 5 
ضرورة العجريب 
التجريب حاجة ‏ بهذا المفهوم - بل ضرورة لكل 
نشاط إنسانى. ومن ثم فإن جسمسيع أشكال الابتكار 
والإبداع ضرورية. العجربب فى المسرح هو توكيد أنه 
عنصر حى؛ ويعنى هذا أنه؛ بأسلوبه الفنى؛ إنما يقوم 
بإسقاط رزية عالمنا المعاصر وردود أفعاله بثراء خبرته وفكره 
ومعارفه؛ وإنمازاته ومسخاطره. لذلك أيضاء على هذا 
التجريب أن يكون «فاعلاً؛ : يقوم بكامل وعيه ومسؤوليته 
بمخاطرة الإرهاص والتنبؤ. إن التجريب الحقيقى ما هو 
إلا نزايد صيغ الابدكار والتجديد. ولهسذا؛ فليست كل 
مجربة وائعة حت شعاره تقود إلى السجريب الفعلى 
المبتكر. لمة حقب زمئية نشاهد خلالها ممارسة التجريب 
شهدا من قبيل «الموضة؛. ويسهل عندئذ الوفوع فى برائن 
التجديد الشكلى المفرلخ م محشرأه» الذى يصطدعه 
تجريب مثل هذا. ولذلك أيضساء نكتشف فى تاريخ 
التجريب العديد من الآراء النقدية الموجهة إلى باقة من 
مختلف المصلحين المسرحيين انجربين' إلى درجمة أن 
هناك فى تاريخ العجريب ‏ كاتبا غير نمطى؛ غارقًا 
حتى أذئيه فى موضوعات مثفق عليها؛ ومعروفة؛ لكنه 
يقدمها بحدس وفكر طليعى؛ إله الكاتب المسرحى 
الطليعى البولندى سنانيسواف إجنانسى ليتكيفيدير(*5) 
مبدع أظرية «الشكل الخالص» فى المسرح الطليعى؛ 
وهو يقيم - بشكل سلبى ‏ خشبات المسرح التجريبى» 


الى 


ويرى أن مسرحا كهذا ما هو إلا ظاهرة سيكة غير مفيدة 
للمسرح. 
فاسم جريب يرينا لف مسسؤولية 
المبدعين حيال إبداعاتهم. وهنا ينشأ شئ على 
الهامش؛ فى البرولة.. الإبداع غير الطموح» 
للوصول إلى المصلة النهائية الثى يتحمل 
نيها المبدع مسؤوليته الكاملة؛ العمل 
المسرحى والتجريب هما حضوران يستحيل 
مقارنتهما. يمكن القيام فى المسرح بالمحاولة 
تلو الححاولة - ولذلك سيدشا بالضرورة إبداع» 
يتقدم ريتطور ليغدو عرضا جاهزا حتى أخر 
لمسة من لمساته... لكنه عندنا يقف التجريب 
بجوار ما يطلق عليه بالمسرح ... 9الجاد ... 
كما لو كان كل ما يقام به هو مسرح وليد 
الشارع وغير جاد؛ نحن فيه غير واعين 
بوجود الفن عامة. وجبوهر فن المسرح؛ على 
وجه الخصوص؛ كأن للفرجين فى بروقاتهم 
المسرحية يقومون بشئ يوصم بالعار؛ ويشسم 
بالغربة؛ من الدرجة الثالفة؛ كما لو كانوا 
يقومون بتقديم أشياء تعصف بالخلظة؛ مرعبة» 
مخيفة؛ مفزعة؛ زاخمرة بمخثلف الألوان 
والأنساق الفوضوية؛ التى تقلب كل الموازين 
باعتبارها قمة فى الدجل والانحرا:(07, 
إن تأكيد إتجازات امجربين الكبار فى مجال المسرح 
فى النصف الأخير من القرن المشرين؛ لا يجعلنا ثثفق 
مع رأى فيتكانسى ؛ فرأيه يحذرنا من مريب مسارح 
«الشارع؛ ومواجهة الأنبياء الدجالين المزيفين بالدعوة 
الضالة بفن مسسرحى ججديد؛ والتجريب المضلل الذى 
يصيب الفن المسرحى بأضرار بالغة. 
ولايزال يجول بخاطرى نساؤل مهم حول الواجبات أو 
الالعزامات التى ينبغى لكل جريب القيام بها. ويقول 
إرلين أكسير”!* الغخرج البولندى الكبير: «إن لمة شيئين 


اس سس سب أصول التريب فى المسر المماصر 


جرهريين فى السمل الفنى: الأصالة؛ ومسؤولية الفنان 
كاملة ماه فنه». ولذلك؛ فإن معالم الطريق لمسؤوليتنا 
ماه مسرحدا هى (الفكر والصياغة الفئية المتجددة؛ 
والتجريب الشجاع. إنه قضيتنا المصيربة بوصفنا مبدعين - 
لكنها شجاعة لها طابمها العلمى ومسارها التلقائى 
وهمها المستفز: 
« تالشجاعة الى تطلب حسب الطلب» 
تعرئف عن أن تكون شجاعة ملهسمة» 
والعجربب دون هدف محدد ليس بتجريب. 
وقد يدو ظاهرا أن وضع حجر أساس للمبنى 
من القيم المسرحية الفنية الجديدة؛ الذى 
شيده فسبيالسكر 080 وشوللر!؟*: أكثر قيمة 
من قصر شيده شخص ما فوق جزيرة مجهولة 
حيث سيخشفى هذا الفصر فى اليوم التالى بلا 
ألر يتركه من بعده ... وقد يكو الأمر مجرد 
«تون؛ سار حمزين. لو أن الأمر لم يشوف 
قط عند حدود الشعور بمولد العمل 
المسرحى: إلر شعور المبدع يعدم مسإؤوليئه 
تماه إنشاجه الذائى؛ فنسوف ينشأ عن 
ذلك - بالضرورة ‏ صيغة غير مسؤولة تتصف 
بهمجيئها فى علاقتها بثقافة «التجريب؛. إن 
أرلدك الذين سيأنون من بعدناء مععقدين 
بأنهم هم الوحيدون الذين شيدوا مسرحا 
جديداء سيأنون وينظرون إليدا باحتقار لأنهم 


الهوامش 


1 أبسضرلوس:  279(‏ 455 قبل الميلاه) 


يعتقدون بأنهم وحدهم قد شيدوا مسرحنًا 
ديم , 
إن الوعى بمختلف مصادر الناطر التى تزحف فى 
الطريق الحلزونى للتجريب ينجه مباشرة نحو المسرح؛ 
ولكن الأمر يغدو أكثر اجدنابا لذلك الذى سيبدعه الفنان 
بعد لحظة. إن جميع المبدعين ومجربى المسرح عليهم أن 
يتحملوا بقوة القدرة على ما يهدفون إلى الوصول إلهه... 
(..) ما يعنينى ‏ يقول إدوارد جوردون 
كريج؛ أول ملهم للتجريب بمسرح القرن 
المشرين - هو أن أكون عميل الخبرة فى 
تجريبى: وأن رحلعدا لن تكون لها لهاية... 
ودالما ما سينادينا شىع! يرهمنا؛ يرغمدا على 
السير إلى الأمامع!1", 
وقد يكون الإرهاق الدائم » والشعور الملع بالبحث عن 
الإبداع الجديد؛ هو الذوبان فى الأعماق؛ ٠حيث‏ يرقد 
المسرح ‏ كما يقول كريج - مخدفيا مت أرض الأهرام 
مذ ألفى عام؛ واضحا وجذابا؛؛ ينتظر من يسدعه 
وييتكره!! 
أنكون هذه دعرة صريحة لمسدعينا إلى العودة إلى 
الذات: والبحث عن هوية لمسرحدا الذى لايزال راقسدا 
نمت رمال صحراء داج إلى من ينفث فيها الحياة 
والوجود؛ لترتفع - بالمعل ‏ أهرامات الحضارة والشقافة 
المسرحية الإنسانية المصرية المغالدة؟1 


شاعر إغريقي مبدع المأساة الكلاسيكية. من بين تسعين عملا هراميا أبقى لنا التاريع سبعة من بينها؛ الأورسفياء وبروميفيوس مقيدا؛ وأجاميرن: وحاملات 


القرابين؛ رايرني. 
(1) سول ركليس؛ (حوالى 447 105 قبل المبلاد) 


بي يدج لأنة الكلايكي.أف حول سمي عأ الاين سسرية ساية. حظ ل ايخ منها سيع لى؛ أجلي اجون و الك أرب" 


الكعراء فيلكتيت؛ (أرديب ملكن: و(أرديب في كرلونا) . 


هناء عبد الفتاح 


قلف 
)01 
لفدف 


زنيلك 
قلف 


للف 
إلدلك 


لفلف 


ليل 
للف 
لفلف 


إن 


بروتاجرليسث: 

هو الممثل الأول فى المسرح الإغريقى الذى يقوم بالتحارر مع الجرقة. 

لل للف سافنا" هللف 

كان ممثلا فرنسيا فى «الكوميدى فرانسيز ؛ وعمل فى هذه المؤسسة مدربا رصاحب منهج فى التمثيل يقوم على الأداء الرصين الكلاسيكي. 

السفايث المملقة : 

معلقات تعلن لى سلف المسرح؛ وهى غبارة عن مواد قماشية تقوم بتغطية ألاث الإضاءة وكل الأجهرة والأدوات الساقطة من ساف المسرح. 

مخطرط باللغة البرليدية بعنران د [ناهع|1أام 882601 06623 عتناقع1 ١‏ 1806:0171611 للبروفيسور باربرا لاسرتسكا ص ؟ , 

القطرط السابل؛ ص " . 

الفلاسفة الرضعيون: هم أصحاب الفلسفة التى رضعها أرجست كانت؛ والتى تعنى بالظراهر والرقائع اليقينية فحسب؛ مهملة كل تفكير جمريدى فى الأسباب 
المطلقة 


أندربه ألطوان, لحملاب عاكلا 

فرئسى. مخرج وثمثل ؛ وأحد أهم المبدعين الححدلين ؛ الممثل الرئيسى لثهار الحركة الطبيعية فى المسرح. مؤسس المسرح الجر ©155-] ©774907. قدم قو لعشية 
مسرحه أعمالاً وائعية فرنسية . وكالك مسرحياث هاريدمان وسترندبرج ولولستوى ؛ حارل فى مسرحه أن يقرب الفن المسرحى يكل أطره إلى الحفيقا الحيانية ؛ 
للنظ فى أعماله الرمر والسمولية النى يمكن أن يتصف بهما الديكور المسرحي ؛ اهعم اهدماما كبيرا بطراز الأداء التمليلى ولطويم مهرم العرض المسسرحعى وقردية 
الشخصياث ربالمشاهد الجماغية؛ ولى عام 14417 أسس فى باريس مسرحه 8510176 8نا7048 ليئادم أعمال وإبداعات الككتاب المسرحبين الشباب . ولى سنوات 
1414-4 أسس مسرح «الأرديونة ٠‏ وأخرج أثلاماً , من أهمها ؛ عمال البحر المهرة؛ عام 1417؛ وكان ناقدأ مسرحها. 

مخطرط باريرا لاسرئسكا بالبرلندية؛ ص *. 

لمرجع السابل؛ ص 8. 

جوردون كريج 1471١:‏ -55؟1) 

مخرج إتمليزى وسينوغراف رمنظر مسرحي . بدأ حيائه الفنية ممثلا لم قدم أول عمل مسرحى من إخراجه وتصمهمانه السينرظرالية لي هام 1401 . بعد كريج 
بجوار أدولف أييا السريسرى من أهم التجربيبين الإصلاحيين لحركة المسرح العالمى. إن كريج هر مبددع لظرية (حشية المسرح التشكيلية الجديدة) غملق أسسسا 
جبديدة للمفهوم المسرحى لعناصر العرض المسرحى الجوفرية ؛ (الإطماءة ‏ الألوان ‏ التكرين المسرحى ‏ المساحة ‏ الفراغ ‏ الحركة ‏ الشخصيات) . كما أن 
كريج أبدع مافهرما ججديدا لدرر اخخرج المسرحى أو «المبددع المسرحيىة ‏ على حد تعجيرة ‏ باعقياره الفنانا شاملا؛ , أسس المجلة المسرحية علقهاء2 756 (1908 - 
6. ولف كتابا مهما حول فن المسرح عام 1411 . 

انظر مخطوط بارمرا لاسونسكا بعنران العجريب فى المسرح؛ باللخة البوليدية؛ ص ". 

جياله كريره الاقعو20 ومناوعول “م1 - 15ؤل) ؛ 

فرلسى الجنسهة . مخرج ويمثل ومنظر مسرحى , مصلح المسرح المرنسى: كرن مسرح "001080018 #انا الا" أصلح من الفن المسرحى المرئبطة جدوره بئراث 
المسرح الشمبى , استخدم ما يطلل غبليه امصشبة المسرح العاربة درن وجود الإضماءة رضية الأمامية : راستخدم ديكوراث قليلة التكاليف . اهدم اهدمانا مكثفا 
بالممثل ولعامل معه فنها تعاملاً قام على إمكان اسدخراج طائائه الإبداعية وتفجيرها. 

انظر ممخطرط باريرا لاسولسكا بعنوان النجريب في المسرح» ص 7 

السوبر ماريوليث : فكرة المصلح المسرحى الإمليرى أ . ج . كريج. وفى نفرم على خخلق شخصية خيالية جممع ما بين الدمية المتطورة والإنسان .. الدمية الثى 
تزدى مختلف الالفعالاث والمداعر . درن أن تعكس ذاتها وهمومها كما يفعل الممثل الحى ‏ الذي يسعى المصلح المسرحى الكبير إلى التخلص من . فهر يريد 
من الممثل أن يغدر دمية منطورة ترئدى ثناعا للتعبير هما بريده. 

«الخبر والدمى .. إعتإناط 00 18683 فرقة سسرحية أمريكية تعد من أهم الظواهر المسرحية فى سباث الستينياث . ولا تزال مسدمرة فى إنتاجها المسرحي ‏ تقددم 
عروضاً مسرحية ددترك فيها الدمى النى يبلغ طولها بضعة سدديمترات إلى خدمسة أمنار ونصف المثر ؛ بأئئعة فول رجرهها. أسس بيترشرمان ائهاةاناا861 56166 
هاده الفرقة؛ وأدارها فى تيوبورك مد عام 1471, ولى السنوات (:147 - 1317/4) ؛ كانث تسمل هذه الفرقة مخمث رعابة بعض الممولين رالمإسسات اللى 
ساعدنها على الاستمرار والفراصل. تماول هذه الفرقة أن نوم بنوع من الامتزاج الكامل بين الفن والحياة ؛ مؤمنة بأن المسرح كالخبزء يمثل للإلسان حاجة 
ضروربة أرلية؛ باعتبار أن ما تقدمه الفرقة هو طقس النسام الخبر مع الجمهرر هذا الخبز الذى تصنعه الفرقة بنفسها ‏ تشترك الفرقة اشتراكا فعليا رحميما فى 
المظاهراث السياسية ؛ واللفاءاث الجماهيرية المفترحة . من أهم عروضها : الحريق فى السنواث (15 - 15 -/77 -1178) وهو صرغية احتجاج ضد الحرب 
فى يدنام و جمان ارك فى سنة 2141/4 ولينوس (19480) جريا ‏ (:118) وفيرها. 

انظر مخطوط باريرا لاسوئسكا المسرح العجريى ٠‏ ”صيص 08اةأ. 

ألتولين أرنوت راجمع كتاب أرئو لمارثين إيسلين: ترجمة: نعهم عاشور , ص ص 7 1١4‏ دار نشر (أسرة الأهباء والكتاب) - البحرين, 

يشر بروك - (ولد فى عام 21478 

إتجليزئ الجنسية؛ من أهم اففرجين النجرييبين فى هالم المسرح المعاصر. مخرج مسرحى وأوبرالى وسيدمائى. رلى معظم أعماله الفنية يقوم أيضا بالتصميماث 
السينوغرافية والموسيقية. كان مديرا فنيا لأوبرا :كوفدث جاردث» للى سنواث  71(‏ 1471)) ركان واحدا من أهم مخرجى مسرح (رزبال شيكسبير كامينى», 


ااا سس ول التجريب فى المسرح المعاصر 
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وسيل عام 1911 رهر يدير مرك الإبداع المسرحى الدرلى (107) تاير اهدمامات بروك قضيتان؛ لغة المسرح' وهى لغة يبحث غنها تار اللفة الأدبية؛ وعلاثة 
امارح بالمثل؛ وهلى المكس: علا امفرج بالعرض المسريحى. أهم أعسال ماراصاد ودلة بدقة و املك لير؛ رأويب. 

برجبير باريا ٠‏ 

رلد لى هام 153 فى إطالا . مخرج رمظر مسرحى ؛ مربى » مؤسس رمدي فرقة أرين نيثريث - :780 048 , رحل إلى اترييع؛ وها فى العاصحا. 
«أرسلو أكمل لعليمه يجامدنها لمحصل على منحة دراسية لبدرس دراسة تطبيفية يقسم التراج المسرحى بأكاديمية المسرح ؛ لم عمل بع الصاح لسري 
الكير البلندى يجي جرنرشسكى فى مسرحه (إل 15 صفا) . درس فى الهددء بعد ذلك» لقنيات الممدلين فى مسرح الكاثاكالي . أنذأ لى لتريع؛ بعد ذلك 
مسرحه «أردين تهائريث ‏ ألاد كثيرا من «المسرح الفقهرة لجرونرفسكى ؛ وحارل لنفيل تطبيفاله بمسرحه أهم عررضه المسرحية كاسيارهانا ‏ /14517: ر فيرات 
148 ؛ ورماة بريخث - 1986 .لا يقوم مسرح (باربا) على برنامج لفى محدده ١‏ إنه مع فريقه يبحث دالما عن المتفرج الجديد رالأذكار الجديدة؛ وله 
ذلك الذى لم ينجح أمام اختتبارائه , يمود الاهدمام أول فى مسرححه بالممثل رتقنيانه باعتبارها هدفا فى ذاتها . رقى المرحلة الثالية لذلك؛ يهتم اهشماما بالنا 
بشخصية الممفل ومنرماه ؛ باعتباره المنصر الرليسى للعرض المسرحى ؛ ييخلن له الطررف املائمة الكى تتيح له البحث عن معنى التمليل وجوغره ٠‏ هئم بايا 
اهدماما بال بمكاناالممثل فى المسرح وانمدمع ومتفيره الحشازية . قاه مسرحه إلى الوصول إلى تكوين مسرح أطلق عليه المسرع الثالث) باعتبار؛ خركة 
اجدماهية للبدر اللين فقون الأنماط الحياية اجاهزة :بطر مما بالرقةامسرحية ويتحدرن معا لخلق مسرح يخرج عن الاطارالطليدى؛ ويقى لقث تأر 
«التجريب» رالحركة الطليعية للبحث عن إمكاناث إبدا ع علاقات جمديد!؛ اجدماعية وإلسانية, 

ييجى جررلوفسكي؛ 

انظر غامش 1١‏ من هرامش الفصل الأول من “كناب جسمالياث فن الإنخراج تأليف زيججمرنت هيدر ترجممة هناء عيد الفناح. اهيف المصرية للكاب؛ القاهرة 
#ققل, 

إرلين بيسكائرر, 14471 19455) 

مخرج أللى مدع كر المسرح السياسى للطياة اعاملا. من أهم المرين المسرحين فى مسرحنا المعاصر. من أعمال الدميز) دام الشر مار رالطبقة 
المتسرسطة لمكسيم جرركي وراسيرثين لدولسدرى رشافابك لهاشيك. رئد ندمث هذء الأعمال بمسرح؛ ١‏ 108اناقة #تاهعة!©) فى اللمعرة ما بين 110 - 
اللقلاء 

بيرنولد بربحث ١‏ 

انظر هامش 17 من هرامش الفصل الثالث من كتاب جمماليات فن الإخخراج ؛ برجيع السايل. 

الكسبدر تابروف ‏ (1848 - 1520) 

مخرج روس مؤسس ومدير (المسرح الصليرة بمرسكو, كان من أهم دعاة المسرح الهادق؛ الذى سيطر غليه التندكيل «الحركى - والإيقاعي رالموسبنى رالصيغ 
/ 


يفجيني فاخالجرل  1848(‏ 214515 

روسى الأصل. ميخرج ومئل. منء عام 1411 وهر مرنبط «بمسرح الفنة بموسكو الذى أسسيه قسطنطين سنائيسلافسكى, وفى عام 1117 أنقاً يجامما موسكر 
فرقته الخاصة وأسماها ٠فرقة‏ الاستديو الدرامية : رفيما بعد تفير الاسم ليصيح قرقة «استدير :1688 الثالئة؛؛ السمث أعماله المسرحية بطابمها الفاتازي الواقعى 
الممترج ١‏ بترنة ساخر وطابع من الججروئسيك. من أهم أعماله المسرحية؛ روزميرشولم لهدربك إيسن - ١914‏ رإبريك الرابع عشر لأرجسث سترنديرج - 1111١‏ 
ومعجزة القاديس ألطرنى لميترليك عامى 1418 و1؟14 رغيرهاء 

الظر هامش ؟؟ , 

افقطوط البولندى المسرح التجريى باريرا لاسرئسكا يض صن 1١-١١‏ 

انر ملامح من المسرح التجريى البرلندى المعاصر- هتاء عبد الفتاح اص صن 4087 الجلس الأعلى للثقافة؛ القاغراء ميقممر 9116 : 

أدرلف أيا. 14157 18كل) 

سريسرى الجدسية. سينوفراف: منظر مسرحى. بشترك مع إدرار كريج فى عصره ‏ أى فى بداياث الفرن العشرين ‏ فى حركة الإصلاحات المسرحية الكبري؛ 
رفى محارلات تسم بالنسيق المشهرك لللسساحة والفراغ فرق خنشبة المسرح. ولتشكل غند أبيا من خالال المكعباث والمسطحات المسيظة؛ وحركة الممئل؛ 
والموسيفى ؛ وكذلك استخدامات الإضاءة الجديدا. 

جورج فرخس: (1414 -1541) 

ألانى الأصل. كانب مسرحى : مخرج رمنظر مسرحى . كان مديرا المسرع ؟منقعاا - 67 لافكلا؟1 فى مرناخخير بأمانها فى الفقرة من (4048! ل 1914). مؤلن 
مسرحيات صوص التعزية رأعرج العديد من هل النصوص ليمي . بعد واحدا من المصلحين المسرحيين الكبار من أهم "كته قور المسرح - 94 . 
جرردرن كريج: انظرر هام ؟١‏ , 

جاله كريره؛ انظر؛ هام ١4‏ . 

اغقطوط البولبدى المسرح العجريي باريرا لاسوتسكاء ص ص ١١‏ 79 , 

مدينة اكراكوف؛ نايع فى أقصى جنوبى برلندا. 
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مدينة ازاكرباناة هى منطلة جبلية فى جدوب بوليدا. 

انظر ؛ هاش 5 . 

أغخطرط البرلددى المسرح التجربس باربرا لاسونسكا بص صض 18-55 , 
قسطدصين 5 


انظرد هامش 21 للفصل الثالث من كناب جمماليات فن الإخراج لزيجمرلث هبثر- مرجع سايل. 

انظر ؛ هامش 337 . 

اغنطوط البولندى المسرح الفجريي لباريرا لاسرئسكا ‏ ص صن 18 19 . 

موريس هيترليك (1855 - 15145) 

كانب باجبكى كان يكتب باللهة الفرلسية. كان عضرا فى الأكاديمية الفرنسية؛ الممفل الرئيسى للتبار الرمزى لى المسرح: تزخر أعماله الدرامية بالدشاؤم والقلن, 
يعبر فى مسرحه عن الإنسان الضعيف أله لي مواجهة القدر رالمرث. من أهم أعماله العميان - ١84١‏ ربلياس وميلسيدا .- 18517 ومؤنا انا النى أثرث تأيرا 
كبيرا على الدراما الأوروبية. حصل على جائزة لوبل عام 1411 , 

انظر اخنطرط البرلندى المسرح الفجريبى بريرا لاسوئسكا , ص 29 . 

١ 8‏ احفصار لاسم «المسرح الأكاديمى الفلى لجمهرريات الالماد السرفيئي) (سابقا) ‏ مرح مكسيم جوركي؛ أو دصرح الفن». أمسة المصلح المسرجحى 
الروسي الكبير فسطنطين ساليسلامسكى. ف 
اغقطوط البولددى سابل الذكر ؛ عي صن 77١-1١8‏ , 

المرجع السابل بع © , 

المرجع لفسه؛ ص 8 . 

امووش كاسرر, 

راجمع هاسش ركم 14 من هراصش الفصل الأول من "كتاب جمماليات فن الإخخراج . 

لبرن هبللر: 

راجع هاس رقم 4 من هوامش الفصل الثامن من فصول 'كتاب جمماليات فن الاخراج , 
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أرلين 1 

انظر هامش ١1‏ من الفصل السابع من فصول كتاب جبمالياث فن الإخخراج, 

المرجيع السايق, 

يوزياب طاينا؛ 

انظر اللفصل الثالث من 'كتاب ملامح المسرح البولددى الفجريبي المعاصر . مرجع سابل ص ص ١١1‏ للينلاة 
بير برولك؛ 

انظر هامش 1؟ من هرامش الفصل الثالث من فصرل كتاب جمماليات فن الإخخراج, 

المرجع السابق , 

لسعاليسراف إيجدانسى ليمكي فيش راسم المستعار فيتكائسى لإعهطا 8 (لا! ‏ 1984), 

أكائب دراما - منظر مسرحى - فبلسرف علليعى؛ وهر صاحب النبار الذى أطلق عليه «الشكليين داخخل بولددا؛ تتصف درامائه بالسمة الجروتسيكية / الفالتازية. 
رمن أهم أعماله الأم ريون والراهية وفى الصر صغير. 

اغنطوط البرلددى المسرح الفجريبي ؛ ص عن 5 - ١١‏ , 

أرلين ييسكائور: انظر؛ عامل 07 , 

سعائبسلاف السبانسكي: (1911-1815) 

انظر ؛ هاسل 7 من هرامش فصول كتاب ملامح المسرح البوئيدى الفجرببى المعاصر. 

راجع ؛ هامش 15 , 

راجع ! هامشل 81 . 

انظرا عابال 17 , 


خصوصية اللغة المسر حية 


جوريت نيرال * 


اللنطاالة اناد عالطا ال ا 10001071111 


يعثبر طرح قضية (المسرحانية 4 االدتاة6ها ها ١‏ 
الآن محاولة لتحديد ما يميز المسرح عن الأنواع 
الأشرى» بالإضافة إلى ما يميزه عن غبره من فنوت 
العسرض» وبوجه خصاص عن الرقص؛ وعن فنون الأداء 
الوقائعى #ع6ننهصمه/:2 7 والفنون متعددة الاتصالات 
جنك -أ؛اناةز. وهو اجتهاد فى استخراج الطابع العمين 
للمسرح من وراء تعددية الممارسات الفردية ونظرياث 
العمثيل» وجبماليات الدراما. وفى الونثت أفسهة؛ هر 
محاولة للمشور على المعايير المشتركة للمغامرة المسرحية 
مدل بدايعها. يدو هذا المشروع طموحاً هائلا؛ ربما يفوق 
قدرات البشره لكبنا سوف نعنى هنا فقط بالبحث عن 
نقاط رصدء ووضع لبداث من أجل تأمل يحعاج إلى 
متابعة , 

6 الساة الأصلى اللسقال: مماوة ها بد مطتسطتعة تفلن ها 
لمريقاط) مهدي عها ناك فااعاكا عن مجلة 6ناو:204 الفرنسية؛ العدد ©/» 


السنة أبارة ١‏ . 
الرجمة! صالح وأشسد,» مراجعة: هدى رصفى. 


ربما أستطيع أن أشول إن القرن العشرين ألسد 
مسلمات المسرح؛ مثله مثل الفدون الأخعرى؛ ححيث هد 
أن كل ما هو نابع من جمماليات مسرحية واضحة» 
ومعيارية فى مجملهاء قد أصبح» تدريجياً» موضيع نساول 
من لهاية الفرن التاسع عشر حتى القرن العشرين؛ فى 
القت الدى ابتعدث فيه خخشبة المسرح عن النص الأدبى 
وعن مكانته المفترضة فى المشروع المسرحى 90 , 

هكذاء وبما أن النص قد تراجع» ولم يعد قادراً 
على ضمان مسرحانية عشبة المسرح ١‏ فقد كان طبيعياً 
أن يعساءل رجال المسرح منذئل عن خصوصية الفعل 
المسرحى» لاسيما أن هذه الخصوصية بدث كما 
لر كانت تستشمر ممارساث أخرى؛ مثل الرقض» والأداء 
الوقائعى» والأوبراء 

يسدوأن هذا البزوغ للمسرحانية فى مجالات 
مخالفة عن المسرح يستتبعه ذوبان الحدود بين الأنواع 
وذوبان العمييزات الشكلية بين الممارسات؛ أى تغزايد 


آل 


جوزبت فيرال 


صعربة تحديد الخصوصيات: من المسرح الراقص إلى 
الفنون متعددة الاتصالات؛ مروراً بمسرح الواقعة -صدط 
لقعم والأداء الونائعى» والتقنيات الجديدة. وكلما 
وظف المشسهسدى والمسسرحي أشكالاً جسديدة؛ اضطر 
المسرح» وقد ففد مركزيعه فجأة؛ إلى أن يعيد تعريف 
نفسه'" بعد أن فقد بدهياته. 

كيف يمكن؛ إذن؛ تعريف المسرحانية اليوم؟ وهل 
يجب الحديث عن «المسرحانية» بصيغة المفرد م عن 
١مسرحائيات١‏ بصيغة الجمع؟ وهل المسرحانية خخاصية 
تنعمى إلى المسرح وحده؛ أم يمكن لها بالمثل توظيف 
المعيش ؟ وهل هى صفة (بالمعنى الكاطى للمصطلح) 
سابقة الوجود على الشئ الذى توظف فيه؛ وشرط لبزوغ 
ما هو مسرحى ؟ أم هى بالأحرى نتيجة لعملية مسرحانية 
ما نقوم على الواقع أو على الموضوع؟ تلك بعض 
التساؤلات التى نود طرحها هنا. 
استرجاع تاريخى 

يدو أن مفهوم «المسرحانية» قد ظهر تاربخياً فى 
الوقت نفسه الذى ظهر فيه مفهرم «الأدبية!!؛ وإن 
كان انتشار مصطلح «المسرحائية؛ أقل سرعة؛ بما أن 
معظم النصوص التى تتعرض للموضوع؛ والئى استطعنا 
رصدهاء يرجع ناريخها إلى السئوات العشر الأخخيرةة" , 
ما بعنى أرلا أن مفهوم المسرحانية؛ بصفته تلك هو 
اهدمام حديث مواكب لظاهرة.التنظير للمسرح بالمعنى 
الحديث للمصطلح. سيعترض'البعض» بالتأكيد؛ على 
كلامى هذاء قائلين إن (فن الشعر عندونفوم) لأرسطر» 
و(مفارقة الممثل 040168م نال #«هلدموط 16) لديدرر» 
ومقدمات راسين؛ ومقدماث ليكئور هوجر؛ مكلا 
تشكل جهداً تنظيرياً للمسرح؛ وهر أمر مفروغ منه. 
لكننا نعرف جبداً أن التنظير للمسرح بمعناه الراهسن» 
أى بوصفه تأملاً حول خعصوصية الأنواع؛ وتعريفاً 
لمفاهيم مجردة مثل (العلامة 186؟ ) فى المسرح» 
«السمطقة تهناة05ن« 26 : (التسعسدر ومأقمعاوه؛ , 
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«المقطع أمعمروة)) ١‏ (الانحراف نوع ) ؛ «الانزياح 04 
- يعد أكثر حدائة من الكثابات السابقة؛ بل 
يععبر علامة على عصر أبرز رولان بارث السهساره 
بالنظرهات . 

إذا كان مسمى المسرحانية؛ إذن؛ قد عرف انتشاراً 
نشطأ ؛ بشكل خخاص مدل بضع سنين؛ فيبدو أن هذا 
الاتتشار الحديث قد أنسانا تاريخاً أقدم؛ بما أننا جد آثار 
لمسمى المسرحانية فى النصوص الأولى لإلرينوف -:8 
ماع (191717) التى يتحدث فيها عن 900مملةتاةة!) , 
ويؤكد فيها أهمية اللاحقة 0:0) ,حيث يكمن اكتشافه 
الأعظم له 

ومع أن كلمة ١مسرحانية؛‏ لم تعرف بالقدر الكافى 
بوصفها مفردة؛ ولم تتضح أصولها أيضأً؛ فإنها تبدو نابعة 
من هذا «المفهوم الصامت 6ااءها :000625 ) الذى ذكره 
«مايكل بولانى :مهاه" 013/161" , والذى يعسرفه 
بوصفه «فكرة ملموسة يمكن الشحسكم نيها 
مباشرة؛ لكن لا بمكن رصفها سرى بطربقة غير 
مباشرة؛ ؛ وثقترن بالمسرح فى المقام الأول . 
المسرحالية بوصفها خاصية المعيش 

نستطيع بعض الأمئلة أن توضح أن «المسرحانية» 
لا نفشصر على المسرح وحده؛ وذلك بوضع شروط 
مجليات المسرحائية على الخشبة وخخارجها موضع 
التساؤل. وسنستخدم بعض الأمثلة لتوجيه تأملنا. لنفترض 
السيناربوهات التالية: 
السيداريو الأول : 

تدخل فاعة المسرح حيث تننظر التجهيزات 
السينوجرافية بشكل واضح بداية عرض ما؛ الممثل 
غائب؛ المسرحية لم نبدأ. هل يمكن القول بوجود 
مسرحانية فى هذه الحالة ؟ 

إذا كان الره بالإيبجاب؛ فهذا يعنى اعشرافا بأن 
التجهيز المسرحى؛ للخشبة 1196تك5 يحمل فى داخخله 


تسيإ يبي يهشهاب-إ--ا-ا حش تحت 


«مسرحانية) ما. فالمتفرج يعرف ما يمكن أن يتوقع من 
المكان ومن السينوجرافيا: المسرح40. غير أن العملبة 
المسرحية لم مر بعد؛ والعرض لم يقع؛ إلى جانب أن 
حجر الأساس فيه وهو الممئل غائب. ومع ذلك؛ فهناك 
يود موضوعة مسبقا وأخعذث بعض العلامات محلها. ثما 
يعلى -حعدوثك سمعلقة للفضاء المسرحى » ججمعل المتفرج 
يدرك مسرحانية 1100م ةللة!0:60 خشبة المسرح ومسرحانية 
قائل41 المكان. النتبجة الأولى التى تفرض نفسهاء 
هى أن وجود الممسثل لم يكن طروريا لحقيق 
المسرحانية7؟. أما الفضاءء فيظهر لنا بوصفه حاملا 
مسرحائية ما لأن المرء قد أدرك فيه وجود علاقات؛ 
وإخراج للمرأرى/ الحدثى المنشطر على ذاته #ئئةانمكمة. 
و تبدر أهمبة المكان هذه أساسية بالنسبة إلى أية 
٠مسرحائية)!‏ حيث إن العبور ثما هو أدبى إلى ما هو 
مسرحى يقتضى دائما؛ وفى المقام الأول؛ جهدا فضائياً. 


السيدارير الدالى : 

أنت فى المشرو. وتشهد شجارأ بين مسافرين 
أحدهما يدخن والآخر يندخل بقدر لا يستهان به من 
العدف لإلزامه بعدم التدخين نظرً لتحريمه قانرنياً. يرفض 
الأول الامتشال وتدور بينهما إهانات وتهديدات وترتقع 
نبرة الشجار. يراقب المتفرجون الآخرون ما يحدث بانثباه» 
يعلق البعض وينحاز البعض إلى أحد المسافرين. تتوقف 
عربة المترو أمام لافئة إعلانية هائلة؛ تنزل المعتدى عليها 
(امرأة) وهى تلفت نظر المتسفرجين الحاضرين إلى 
العفاوت القائم بين مع التدخين» المسجل بخط صغير 
جداً على حوائط المثرو؛ بيدما يشغل التحريض على 
التدخعين أحد جدران المحطة بالكامل. 

هل هناك مسرحانية فى هذا الحدث؟ الاتجاه العام 
يميل إلى النفى ؛ فلم يكن لم إنخراج ولا دعرة الآخرين 
إلى المشاهدة من قبل الشخصيات الرئيسية ولا خيال؛ بل 
إن الموقف كان يضم أشخاصاً فى حالة شجار. ومع 


المسرحانية 


ذلك؛ فالمسفرجء إذا نزل فى هذه احطة؛ يستطيع أن 
يكتشن أن أعضاء هذا الموقف ممثلون يقدمون مسرحاً 
خفياً؛ وثقاً للمبادئ التى حددها أ. بوال لهه8.ى. هل 
لوجدء إذل؛ مسرحانية فى العرض الذى شهده المتفرج 
دون إرادئه ؟ ربما نستطيع أن نرد بالإيجاب مبدثياً. 

ما الذى نستنتجه من هذا التغير فى الرأى؟ نستنئج 
أن المسرحانية؛ فى هذه الحالة؛ تبدو كما لو كانت 
منبثقة من لحظة معرفة المتفرج نيّة توجه المسرح إليه. ففد 
عدلت هله المعسرفة نظرته وأرغمده على رؤية ذلك 
العرضى 6اثةاناء)6مة حيث لم يكن هناك حتى ذلك 
الحين سوى المرأوى أى الحدلى'؟21. وحولت ماكان 
يعتفد أنه ينعمى إلى الحياة اليومية إلى الخيال؛ وحملت 
الفضاء بدلالات؛ كما حولت العلامات من مجالها إلى 
مجال آخخر ليستطيع المنفرج حينئذ قراءئها على 
لحر محتلف» وأبرزث القداع على أجساد المؤدين 
والإيهام حيث لا يشوقع المنفرج وجوده فى فضائه 
اليومى. تبدو المسرحانية هنا كما لو كانت مرنبطة 
بالمؤدى فحسب وبقصده المسرحى الموكد, لكنه قصد 
على المتفرج أن يشارك فى معرفة سره وإلا يحدث اللبس 
ونهرب المسرحانية , 
السيداريو الغالث؛ 

وأخير: المثال الحختامى . أنظر إلى الرجال المازّين فى 
الشارع وأنا جالسة فى شرفة مقهى. أما هم؛ فليس 
لديهم رغبة فى أن يشاهدهم أحد, وليعس لديهم تصد 
التمثيل: كما أنهم لا يعكسون ألنعة ولا تخييلاً - في 
الظاهر على الأقل ‏ ولا يعرضون أجسادهم للفرجة:؛ أو 
على الأقل ليس هذا هو السبب الأول لوجودهم فى هذا 
المكان. وبالكاد يعيروا انتباهاً لهذه النظرة الملقاة عليهم» 
والتى يجهلرئها فى راقع الأمر. 

يمدو أن هذه النظرة التى ألقيها عليهم تقرأ؛ فى 
الأجساد التى ثراقبها وفى حركاتها #االهلةة:2 وفى 
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جوزيث فيرال 


مجذرها فى الفضاء؛ مسرحائية ما. هله المسرحائية» 
تسجلها النظرة فى الواقع بمجرد الممارسة؛ معيدة النظيم 
إيمالية الآخر داخل فضاء المرأوى عنم نامكم . 

من هذا المكال الأخيرء الذى يفرض الحد الأدنى 
من القيود على المتفرج'! 2١‏ تتبدى نتيجة مهمة؛ لا يبدو 
أن المسرحائية ترتبط بطبيعة الشئ الذى تستشمره: سواء 
كان مفلا أر فضاء أو موضوعاً أو حدثاً, كما أنها 
ليست منحازة إلى القساع أو الإيهام أو مشاكلة واقع 
أو تخبيل؛ ما دمنا قد استطعنا أن نلحظها فى مواقف 
المسيش . وإضافة إلى كونها خاصية يمكن تخلبل 
سمانها؛ يبدو أنها عملية ما أو إنتاج برتبط قبل كل شع 
بالنظرة التى نفترض فضاء أخر عتاناة #مقوت يصبر 
بدوره فضاء الآخر- فضاء ممكدا بالطبع - وبئرك المكان 
لغيربة ا موضوعات ولبزوغ التخييل . تئج هذا الفضاء عن 
فعل واع يمكن أن يصدر سراء عن المؤدى نفسه 
(المؤدى بالمعنى الأوسع للمصطلح: مثل؛ مخرج» 
سينوجرافى؛ مصمم إضاءة؛ بل المعمارى أيضا) ‏ كان 
هذا معنى المثسالين الأرلمن!؛ أو عن المتفرج الذى تدع 
نظرنه الشطاراً مكانياً يستسطيع أن يسزغ فيه الإيهام 
- وذلك مثالنا الأخير ويمكن أن يستند دون تمييز إلى 
الأحداث والسلوك والأجساد والأشياء والفضاء؛ سواء 
المعيش أو التخييلى. 

إذن؛ قد يكون شرط المسرحانية هو الالتحاد مع 
الآخعر (عددما كان مرغوباً من الآخخر) أو إبداع (عندما 
تعكسه الذات على الأشياء) فضاء آخر مغاير للفضاء 
اليومى؛ أى فضاء تخلقه نظرة المتفرج لكن نظل نخارجة 
عنه. هذا الانشطار فى الفضساءء الذى يخلق «خسارج» 
المسرححانية واداخلها؛» هر فضاء الأخمره وهو مأ يؤسس 
اغيرية» المسرححانية. 

المسرحانية المدركة بهذا الشكل ليست فقط انشطار 
الفضاء؛ أو انشطاراً فى الواقع يمكن أن تنبشل منه غهرية 
ماء بل تشييد هذا الفضاء نفسه بواسطة المتفرج؛ وهى 
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نظرة؛ بعيداً عن كونها سلبية؛ تشكل شرط يروغ 
المسرحانية محدثة تعديلاً كيفياً حقيقياً (كما كان يفول 
هوسرل 28:1هلاةة) فى العلاقات بين الذوات: يصير الآخر 
مغلا سراء لأنه يعلن أنه فى عرض 0#نلقاتعفةممعم 
(حبنكل يملك الممثل المهادرة) ؛ أو لأن النظرة البسيطة 
التى يلقيها عليه المنفرج تموله إلى مثل؛ حتى إن كان 
هذا رغماً عنه؛ وتدرجه داخل المسرحائية (حيتل ترتبط 
المبادرة بالمتفرج) . 

تقوم المسرحانية أيضاًء بالقدر نفسه؛ على وضع 
الشئ أو الأخحر؛ حيث لستطيع المسرحانية أن تدخعل هذا 
الفضاء الآخخر بواسطة تألير التأطير 084286 الى أضع 
فيه هذا الآخر المشاهد (راجع مثالنا الثالث) ؛ فيتحول 
الحدث إلى علامان (هكذا يتحول حدث يومى بسبط 
إلى عرض - راجع مشالنا الشائى». وإضافة إلى كونها 
خاصية: تبدو المسرحائية فى تلك المرحلة من تأملناء 
كما لو كانت عملية تخدد الفاعلين فى صيرورة 219 
منظور- ناظر. وتصبح المسرحانية فعلاً» محاولة مستقبلية 
تبنى أداة قبل أن تستشمرها. هذا البناء الم عن ازدواج 
قطبى خشبة المسرح والممثل» بل المتفرج أيضاً. 

إن ما ينتج عن نظرة المفرجة الجالسة فى شرفة 
المقهى؛ أو عن نظرة المنفرج فى عربة المتروء أو المتفرج 
الذى يدل المسرح؛ هو نخلق هذا الفضاء المتشطر» 
فضاء أخخر ؛ للآخر فيه مكانه. إن لم يكن لهذا الالشطار 
وجود لما كان لم إمكان لمسرح حيث يصبح الأخر 
داخل فضائى الخاص أو المباشر؛ أى داخل فضائى 
البسرمى. رهكذاء لن يكون هناك لم مسرحالية ما 
وبالأحرى لن يكون هناك مسرح ما. 

إذن» تتجلى المسرحانية أساساً بوصفها عمابة 
إدراكية؛ بل استيهامية 49:167:2006. هى فعل أدائى 
ةعم يقوم به من بشاهد أو من يفعل. فالمسرحانية 
تخلق الفضاء الممكن للآخر؛ هذا الفضاء الانتقالى -صدن 
1 الذى كان يتحدث عنه وبنيكوث 11/152160 1 


هذه العتبة النامة (دهتةذا)* التى كان يتتحدث عنها تورثر 
#عتصنة7 ؛ هذا التأطير هوهتليةه الذى يدث عنه جوفمان 
مهد 00 . وهى تسمح للفامل وللمشاهد بالعبور من ال 
«الهنا؛ إلى ال ذهناك؛ , 

يعنى هذا أن المسرحانبة لا ترئبط بتعبيرات مادية 
بتحديدها بشكل مؤكد؛ فهى ليست معطى من معطيات 
التجريب؛ بل هى وضع للفاعل فى إطار العالم وفى إطار 
خياله؛ هذا الوضع الذى يشمل بيات الخبال القائمة 
على وجود فضاء الآخر هو الدى يتيح وجود المسرح. بل 
إن المسرحانية تطرح؛ فى هذا السياق؛ قضية مجارزة 
المسرحانية نفسها. 


المسرح برصفه مرحلة ما قبل الجمالية #ناي!)4غد6:م 


ما الدى يسمح بالمسرسحائى 21505 

إذا كنا على استعداد لأن لسلم بمسرحانية للأثعال 
والأحداث والأدوات والمواقف ارج الخشبة المسرحية » 
فالسؤال الذى سيطرح نفسه - إِذْن - ذو طابع فلسفى» 
لأنه يسدفهم عن مدى إمكان مجاوزة المسرحانية (حتى 
نستخدم مصطلحات كائط) إلى الدرجة التى تصبح بها 
مسرحعالية المسرح مجرد لعبير؛ الطرلئنة 

فى هذا السياق؛ تبدو المسرحانية بنية تجاوزية؛ بينما 
يستخدم المسرح الأوضاع العامة للمسرحانية فحسب. 
توجد مسرحالية على نخشبة المسرح لأن ثم إمكانا مجاوزة 
المسرحانية. بعبارة أخرى؛ لا يمكن أن يوجد مسرح إلا 
بسب وجعود إمكان لمسرحانية يستدعيها المسرح. وبمجرد 
تقييمها جماعياً وتكثيفها اجتماعياً. لكن؛ لا يمكن أن 
توجد هله المسرحانية الخالصة للمسرح إلا إذا أمكن 
جاوز المسرحانية نفسها. يحثل الممثل مكاله داخيل هله 
الببية التجاوزية مستخرقاً فى هذا الفضاء المنشطر الذى 
يختاره أو الذى يفرض عليه("1". 
* اللفظ نفسه باللائينية [المترجم) . 


المسرحانية 


المسرحالية المسرحية 

إذا كان الشرط اللازم للمسرحانية» كما رصفناه؛ 
هو أولا وقبل كل شئ إبداع فضاء أخخر يستطيع اللخيال 
أن يسرغ فبه؛ فإن هذا الأمر لا يبدو من الخصائص 
اللفصورة على المسرح. فما العلاماث الخاصة المفصورة 
على خنصرصية مسرحية ما؟ 117 ما الذى يستطيع 
المسرح دون غيره أن ينتجه ؟ 

كان إلريئول يؤكد أن مسرحانية المسرح تعتمد 
جوهريا على مسرحانية الممثل الذى تمركه غريزة 
مسرحانية تثبر فيه حمس ثغيبر الواقع الذى يحيط به. يقدم 
إفرينوف المسرحانية بوصفها خخاصية تنطلق من الممئل 
ومسرح ما يحيط به؛ الأنا والواقع. وفى راقع الأمر أنه 
يرجد داخل هذا الفطب المردوج (أنا واقع) وسائط' 
أساسية لكل تأمل حول المسرحانية: منبعها (الممثل) 
ومصبها (العلاقة التى تنشكها مع الواقع) . وتوفر اللعبة 
المسرحية أنماط العلاقة التى تنش بين القطبين؛ تلك 
اللعبة التى تقوم قواعدها على المننظم والمسدمر فى الوثت 
نفسه. فى الواقع» تستطيع المسارات بين هذين القطبين 
أن تتعدد؛ لكنها لن تكون ملزمة فى أية حالة؛ وهى تضم 
ثلالة أنماط لعلاقة تخدد عملية المسرحالية؛ وتستطيع أن 
تخترى مجموع المسرح محشرمة تدريمانه التاربخية 
والاجتماعية والجمالية؛ الممثل ؛ الخهال واللعبة المسرحية. 


إذا كان الممغل هو ححامل المسرحائية ‏ المسلمة 
التى تبناها «بيثر بروك؛ 2317) فإن هذا يعنى أن كل 
الأنظمة الدالة - الفضاء السينوجرافى والملابس والمكياج 
والسرد والنص والإضاءة والإكسسسوارات - يمكن أن 
تنزوى دون أن تتأثر مسرحانية المشهد بعمق. يكفى بقاء 
الممثل للمحافظة على المسرحانية وحدوث مسرح' مم 
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جوزيت فيسرال 


يشبت أن الممثل هو أحد العناصر اللازمة لإنتاج هذه 
المسرحانية. 

بعنى ذلك أن الممثل هو منئج وحامل المسرحانية 
فى الوقت نفسه. فهو يشفرها وبدرجها على خشبة 
المسرح خلى هيئة علامات وبنيات رمزبة معالجة بواسطة 
دفقاته الشعوربة ورغبانه بوصفه فاعلاً؛ داخل عملية 
اكتشاف قرينه أو الآخر كى يجعله يتحدث. أما هذه 
البنياث الرمزية المشفرة ثماماً؛ بسبطة الاستدلال من قبل 
الجمهور بوصفها نمطا من المعرفة أو الخبرة؛ ثهى كل 
الأشكال السردية واللخيالية التى نوجد على خحشبة المسرح 
(شخصيات وهمية؛ إيماءات مبالغ فيهاء عرائس ألبة» 
حكايات؛ نشخيصات) والتى يظهرها الممثل فى المسرح. 
تمثل هذه البنبات النابعة من الإيهام بزوغ عوالم مكنة 
على خشبة المسرح حيث يدرك المتفرج حقيقتها ووهمها 
فى الوقت نفسه. بالإضافة إلى هله البنيات المطروحة» 
نبحث نظرة الجمهور بشكل مسكثر فى وجود الآخخر وفى 
مهارته وتفئيته وتمشيله وقدرئه على التتخفى وعلى 
التشخيص . 

لأن نظرة الجمهور مزدرجة دائما؛ فهولا يأخعد 
الأشياء على علاتها أبدأً. بذلك يتشابه موقفه مع مفارقة 
الممثل» حيث يصدّق الأخر لكن ليس ثماماً, وكما 
يقول شيشئر 2560668385 يواجه المشفرج إنكار الممثل 
الشخصية عن نفسه*14". بل إن الممثل بمنح نفسه 
للمشاهد عبر مظهريات هى أساساً سكئاث قضية 
مرحلية. هكذا يعبر الممئل عن العبور إلى الخيال والرغبة 
فى أن يككون أخمر؛ وعن التحول والغيرية. يعمل الممثل 
بأنصى حدود ذانه؛ وهو فى وضع المساءلة هذاء وهر 
مقدم ومطروح للمشاهدة؛ حيث تتحول رغبعه إلى أداء؛ 
ريرمز إلى الاختلاف والتحول وامجهول. 

هكذا نقع مسرحانية المؤدى فى هذا الانتقال الذى 
يجربه الممثل بين نفسه بما فى ذات ولفسه بما هى 
أخرء داخل هذا الزخحم الذى يسجله. ونكمن فى هذه 
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العملية التى ترئكز على الممثل وتشعره بتهديد دائم بعودة 
«الفاعل؛ خلال لحظات جمود البنباث الرمزبة. ووفقاً 
للجماليبات؛ يصبح هذا التوئر بين بنيات المسرحائية 
الرمزية والضربات الشعورية العنيفة ذا قيمة مهمة؛ 
فمسرح أرئو فلاقاتم والمسرح الشرفى على طرفى نفيض» 
وبينهما تلتفى جميع المدارس والممارسات الفردية على 
تنوعها لقلا 

بعد جمد الممثل الفضاء الأمثل لهذه المواجهة مع 
الغيرية؛ نهو جسد داخخل ال «الرهان» وعلى خعشبة 
المسرح؛ وهو جسد غربزى ورمزى؛ حبث تثلازم 
الهيستبربا والسيطرة. هذا الجسد هر فضاء المعرفة 
والتحكم فى الوقت نفسه. وهو الذى بتهدده دائماً قصور 
أو عيوب أو نفص ما فى أن يكون موجوداً. وذلك أن هذا 
الجسد هو بالغسرورة ناقص عالم بحدوده. وبما أنه 
مصنوع من المادة فهو رقيق ومدهش حين يتفوق على 
7 ني" 

لكن هذا الجسد لا بقعصر على كونه أداء 
فحسب؛ وإنما يحول ما حوله إلى ذ فعل المسرح وقد حول 
إلى دلالات» يصنع هذا الجسد من كل ما حوله 
سيمبائيات؛ المكان» والرمن» الحكاية والحوارات» 
السينوجرافيا؛ والموسيقى؛ الإضاءة والملابس. وبالثثالى 
يضفى جسد الممثل (يصنع ؟) ١‏ مسرحائية ما على خخشبة 
المسرح , أكثر من كوئه حاملاً للمعلومة أوالمعرفة , وأكثر 
من اضطلاعه بالعرض» وأكثر من قيامه بالحاكاة الدرامية 
فهر يعبر عن وجود الممثل وعن فوربة الحدث وماديته 
الخاصة(١‏ 27 , 

وععسدك الكل الذى يعرض نضاء؟ وإيقاعاً ووهماً 
وشفافية ولغة وقصا وشخصية وجسماً رياضياً يعد بالعالى 
أحد أكثر العناصر أهمية للمسرحانية على المسرح. 
العمثيل 

يظهر هنا مفهوم ثان أساسى فيما يتعلق بمسرحانية 
الفعل المسرحى؛ وهو مفهوم التمشيل. ويسدو تعريف 


ا ا 0 


هويزينجا #ودلتاناا]!؟"2؛ ملائماً لمن يسعى إلى تخديد 
المفهوم العام للمثيل فى المسرح» فالتمثيل هو القيام بل؛ 
:... فعل حر بحس أنه خحيالى وواقع ختارج 
الحباة العادية. ومع ذلك» فهوفادر على 
احتواء الممثل تماماً. هو فعل مجرد من كل 
مصلحة مادية ومن كل منفعة! يكم فى زمن 
وفى مكان محددين عمداً؛ ويدور فى نظام ما 
ووفق قراعد محددة) ٠‏ 
يضمن التمثيل؛ إذنء سلوكاً واعيا من قبل 
المؤدى (بمعناه الأعم الذى يشمل الممثل والطسرج 
ومصمم السينوجرافها والكائب المسرحي) حيث يتحقق 
التمثيل فى ال ذهنا؛ وةالآن» ل (افضاء أخير؛ مختلف 
عن الفضاء اليومى؛ فضاء بسعى إلى مقي إيماءاث 
خارج الحياة العادية. يثير هذا التمثيل سلوكا شخصياً 
تتنوع أهدافه وكثافته ونظاهراته من شخص إلى آخيرء من 
عصر ومن نوع إلى آخير. 
وبالإضافة إلى ذلك؛ يتحول هذا السمثيل إلى 
شفرات وفقاً ل (فواعد) معيئة ترتبط من جهة بقواعد 
العمشيل عامة (تأطير خعشبة المسرح وخلق فضاء أخر 
والحصول على حريات ما داخعل هذا الإطار وتخولات ما 
وانتهاكات ما...) ومن جهة أخرى بقواعد أكثر 
خصوصية يمكن تأريخها فى النطاق الذى تستجيب فيه 
لجماليات مسرحية مختلفة وفقا للعصور والأنواع 
والمهارات الغيددة”"؟. وتفرض هذه القواعد إطاراً للفعل 
يستطيع فيه الممثل أن يمئلك بعض الحريات بالمقارنة 
بالحياة اليومية . 
هذا الإطار ليس إطار خعشبة المسرح كما يمكننا أن 
نظن (أى ليس (طارا فيزيقيا يتدمى فى أغلب الأحيان 
إلى مجال المرئى)؛ بل هو إطار ممكنء يفرضه العمثيل 
بضروراته وحرياته؛ ولا يمكن رؤيئه إلا عبر العشفير 
الغمنى الذى يحدله فى المكان وفى الكائناث التى 


المسرحانية 


تسئله والذى يخلق الظاهرة المسرحالية. إضافة إلى ذلك» 


يمكننا أن نتحدث هنا عن التأطير المسرحى؛ من أجل 
إعادة تناول التصور الذى عرفه إيرلنج جوفمان وماممآ 
اتعامق والدى أفاد فى الإشارة إلى السمة (الرخحمية» 
لهله المملية. فإذا كان الإطار نتيجة وصنيعاً نهائياً إلى 
الدرجة التى نفرضه بهاء فإن التأطير على العكس - 
هو عملية وإنناج يعبر عن فاعل ما أثناء فعله. شير 
التأطبر إلى أنه يمكن استيعابه وتوضيحه داغعل العلاقات 
الإدراكية بين الفاعل وأداة فعله, كما يشير إلى أن هله 
الأداة قد مولت إلى أداة مسرحية. وفى هذا التحول 
أدمج الخيال فى العرض: من هناء لا تزغ المسرحالية 
بوصفها سلبية أو نظرة تسججل مجبموع الأدوات المسرحية 
(التى يمكن إحصاء نخصائصها فيما بعد)!!؟؛ لكن 
بوصفها زنماً أو نيجة فعل يندمى دون شك وبأسلوب 
معميز إلى من يمارس المسرح؛ بل يمكن أن تنشمى 
كذلك إلى من بمثلكها من خلال المشاهدة) أى 
المتفرج. 
اغيال وعلافته بالواقع 

المصطلح الدالث فى هذه العلاقة هو ذلك الذي 
يستخدم الواقع فى التمثيل. قد يبدو اختيار الحديث عن 
علاقة الواقع بالمسرح إشكالياً مادام هذا المسلك يفترض 
وجود وائع مفهوم ؛ برصفه كياناً مستقلاً يمكن تعرفه 
وعرضه. ومع ذلك؛ يميل التفكير الفلسفى اليوم إلى 
إبراز “كيف أن الواقع لا يمكن أن يكون ننيجة لملاحظة 
غير إشكالية؛ بل كان دائماً حاصلاً؛ وكان هو نفسه 
نتيجة وعرضاً قائما بذانه حتى لا نقول أمراً ظاهرباً. ورغم 
ذلك؛ فمدكلة علاقة المسرحالية بالواقع جديرة بالإشارة 
إليها؛ لأنها وسمث التفكير المسرحى حتى بداية القرن 
العشرين , وحملت فنون أدبية كثيرة (ستانلسلافيسكى ؛ 
مايرهولد) بصمة هذا العساؤل. بعبارة أخرى: هل 
نستطيع القول بأن ملاءمة العرض المسرحى للراقع 
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جوزيت فبرال 


تحمل فكرة المسرحانية فى ذاتها مجموعة من 
المدلولاث السيىة فى نظر بعض الفنانين الذين بمارسون 
فنوناً أخخرى غير المسرحء والشئ نفسه بالنسبة إلى بعض 
ممارسى المسرح. وقد كتب ج. أبنسور #ناممدعطاج.2*10: 
الاش أكثر بشاعة من مجرد فكرة 
«المسرحائية؛ نفسها بالنسبة إلى الشاعر 
الغنائى. فهى تعنى هنا فى مسدواها الأول 
سلوكاً معارجياً فقط؛ اليا من الإحساس 
الحميم والمفترض فيه أن بوحى إليه؛ ومتطابقاً 
مع الغياب المتعمد للصدق. من وجهة النظر 
هذى يصبح رجل المسرح رجلا مزيفا . 
كما أشار مايكل ميشال فريد 864 اممطءا01 
قائلا أيضا؛ 
و١‏ - إن بجاح الفنوث» بل استمرارها وصل 
إلى أنه يتمد بطريقسة مطردة على 
موهيئه فى إفشال المسرح ١‏ ... ). 
١‏ - يتحلل الفن تدريجبا كلما انترب من 
المسرح (...229060, 
فى اللغة الشعبهة؛ نقع المسرحائية موقع الضد من 
الصدق الذى به مايرهولد وسئانسلاليسكى» 
كل بطريقة مخثلفة و هداف مختلفة. 
كان الهدف المؤكد لستانسلافيسكى هو أن يجعل 
المتتفرج ينسى أنه فى المسرح؛ بعد أن أصبح لفظ 
«مسرحى؛ لفظا سيا فى المسرح الفئى. وبعتمد مدى 
الحقيقة فى المسرحية على مدى اقتراب الممثل من الواقع 
المراد عرضه. من هناء تبدو المسرحانية ابتعاداً عن الحقيقة 
ومغالاة فى المؤلرات ومبالغة فى التصرفات بطريقة مزيفة 
وبعيدة جداً عن حقيقة خشبة المسرح. 
أما ماير هولد؛ فقد خالف الفسرضية 
الستانسلافيسكية؛ واعتبر أن على نخحشبة المسرح أن 
تبحث عن كمالها فى الواقعية الفجة؛ تلك الواقعية التى 
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ترفض الفرضيات الطبيعية كلياً. هكذا تصبح المسرحالية 
أسلوب الممثل واغفرج أو أساليبهما الثى تمنع المتفرج 
من أن نسي أن فى امسر » وأن هناك ممثلا أمامه يلعب 
دوره بتحكم كامل. ويبدو أن تأكبد تميز ما هو مسرحى 
عن الحياة وعن الواقع هو شرط لازم للمسرحانية على 
خشبة المسرح. فلابد لخشبة المسرح أن تكلم لنتها 
الخالصة وتفرض قوائيئها الخاصة, 

لا يطرح مايرهولد مسألة العرض فى سياق مطابقته 
للواقع. ونشير تأكيدائه إلى أن المسرحانية لا نكمن فى 
علاقة وهمية ما مع الواقع؛ كما أنها لانرتبط بقيمة 
جمالية معيئة؛ لكن علينا أن نبحث عنها فى الخطاب 
المستقل الذى تشكله خخشبة المسرح؛ فهداك ضرورة قوبة 
للعثور على خخصوصية مسرحية خالصة. 

الفكرة التى تبدو ذات أهمبة لافئة هاء فى رأى 
مابرهولد؛ والتى توضح مفهوم المسرحانية؛ هى فكرة فمل 
العرض التى يجسدها الممثل (التى نوضح للمتفرج أنه 
فى المسرح) والتى تعنى المسرح بوصفه مسرحاً وليس 
وافعاً. وهو تميمز أساسى : لأنه يؤسس من ناحية المسرحانية 
متمركزة على وظيفة المسرح بوصفه مسرحأء محولة إياه 
إلى آلة مرجهة عدث عنها بارت قعنلانةظ من قبل » ومن 
احبة أخرى؛ يعلى أهمية لفضاء عملية الإنتاج 
المسرحى حيث يتحول كل شئ إلى علامة خخارج أية 
علاقة بالواقع . 

على العكس من لعريف مايرهولد للمسرحائية» 
يتسم تعريف ستانسلافيسكى لها بالتاريخية بما أله يحمل 
بصمة الرهانات التى لم نعد ندركها بالأسلوب نفسه 
اليوم. ويمكن أن ترتبط هذه المعادلة بلحظة ما كنا نسعى 
فيها إلى ما هو طبيعى فى المسرح؛ فى مقابل التكلن 
الفنى الذى حدث فى نهاية القرن الماضى؛ والذى أدانه 
الجميع. ولكن: حتى إن كان الصراع مع (أو ضد) 
الطبيعية لم بحسم بعد؛ فإنه على الأقل قد اختلف؛ بما 
أن الجسيع يعشرف الآن بالطبيعية بوصفها شكلاً 
مسرحانياً. 


سس يسبب ببيييب:بببيبيببيياسسسب مه 


أما فيما يتعلق بمسألة معرفة ما إذا كان يمكن 
تعريف المسرحانية وفقاً لعلاقة خدشبة المسرح بالواقع الذى 
تتخحله موضرعاء فإن الإجابة تبدو لنا واضحة اليوم؛ حيث 
لا تتعقد فى وجود موضوعات أكثر مسرحائية من أخرى 
فى حد ذائها. فالمسرحائية عملية مرتبطة قبل كل شع 
بظروف إنشاج المسرح ونطرح كذلك مسألة عسمليات 
العرض. 
اشير 

داخل هله العلاقة الثلائية التى تسجل الزخدمية 
المسرحية نظهر محظورات. فى الوافع ؛ يمعلك التأطير 
المسرحى: مثله مثل أى إطار آخر زخحمية مزدوجة. فهو 
سس الخارج يكفل النظسام » ومن الداععل يسمح بجميع 
أو معفله”!"' الانتهاكات. 

تساءل إقرينول: «ألا يقوم جوهر المسرحائية قبل 
كل شئ على قدرته على انشهاك المعايير التى أرستها 
الطبيمة أو الدولة أو الممتمع؟ فإمكان الانتهاك هذا 
يكفل حرية الممثل على خحشبة المسرح؛ كما يكفل 
القدرة على ححرية الاختيار لدى ممختلف المتداخلين!ة؟" , 

هذه الحريات التى يتيحها التمثيل هى حربات 
إعادة إنتاج معايير الطبيعة والنظام الاجتماعى ونقليدها 
ومحاكاتها وتتويلها ونشوبهها وانتهاكها. غير أن التمثيل 
عامة: كما وضححه هويجيدرا» والعمثيل المسرحى خخاصة؛ 
يفوم على إطار تمديدى ومضمون انتهاكى فى أن؛ وهر 
الذى يسيح وبمنح فى الونت نفسه. وهو لا يتكون من 
كل الحريات بل إن الحرياث التى يبيحها تتحدد عبر 
أسس معينة من البداية ‏ أى عبر هذا الإطار المضمر 
الذى يتقاسمه المشاركون (حيث لا يستطيع المعفرج أن 
يتدخعل؛ إذ إنه حيتفل سيتطفل على فضاء غير معد له) - 
بل أيضا عبر ححرياث يقبلها عصر ما أو نوع ها. وغالباً ما 
ترتبط هذه الحرياث بجماليات معينة وبمعابير تلق تمده 
للممثل وللمتفرج شفرة اتصال مشترك. ومن ا ممكن 


السرحالية 


إساءة استعمال هذه الشفرة؛ ومباغئة الجمهور وصدمه 
ومد حدود إطار خمشبة المسرح؛ لكن لا يمكن أبدأ 
تخمقيق كل شئ داخله. 

فى الواقع؛ لا يجب أن تنسينا هذه الحربات بعض 
المحظورات الأساسية. فهذه المحظورات؛ بمجرد انتهاكها» 
تفجر إطار العمشيل وتخرق الحياة 10" مهددة الخشبة 
المسرحية. 

ضمن هله المحظورات: لم ما يمكن أن نتدعره 
قانون التجدب واللاعودة؛ وهو قانون يفرض على خعشبة 
المسرح المسرحية ارتدادية فى الزمن والأحداث تواجه أى 
نشوه أو قتل يتهدد الموضوع. هكذا يتم رفض موضوعات 
لا علاقة لها بالمسرح؛ مثل مشاهد تصفية الجسد التى 


٠‏ لجأت إليها بعض عروض الستينيات محتوبة على تعليب 


حقيقى على خخشبة المسرح وقنتل بمسرح لبعض 
الحيوانات المضحى بها من أجل مبعة العرض”'"©. طم 
مثل هذه المشاهد العقند الضمنى مع المتفرج. ألا وهو 
عقد حضور فعل محاكاة يدل فى زمان مغاير للحياة 
البوسية حيث يشوقف الزمن أو يرندء ثما يفمرض على 
الممثل العودة إلى نقطة البداية (راجع «مسفارقفة 
الممثلمءالقددمه نك متمفسدع مما لديدرو :0م01 2 . 
وفى واقع الأمر أن الممئل عندما يهاجم جسده (أو جسد 
الحيران الذى بقثله) فإنه يقوض شروط المسرحانية» 
ويخرج عن سياق غيرية المسرح منذ تلك اللحظة. فعندما 
يعذب الممثل نفسه؛ يعود إلى الواقع؛ ويكف الآخرون 
عن إدراك فعله- ختارج القواعد والشغرات ‏ على أنه 
وهم أر خيال أو تمثشيل» وكذلك يكم تعديل الرمان 
والمكان دراميا فيعلاشهان. تشكل هذه المحظورات أحد 
حدود المسرح(١7!؛‏ لأنها تهدد إطار السمثيل وول 
المسرح مؤقتا إلى حلبة سيرك. وحتى إذا كانت مسرحية 
الحدث لاتزال قائمة؛ فإن المسرح يكون قد اختفى. 

من هذه الملاحظات القليلة؛ ينضح أن المسرحانية 
ليمسث مجموعة خصائص أو مجمرعة سماث نستطيع 


فل 


جوزيت فيرال 


استعراضها. وإذا كنا لا نستطيع استيعاب المسرحانية إلا 
بواسطة هذه التظاهرات المحددة التى نستنتجها من الظواهر 
التى ندعوها «مسرحية؛؛ فإن هذه التظاهرات؛ بعيداً عن 
كونها شكلا خعاصاً بها ليسث سوى بعض قليل من 
تعبيراتهاء لأنها نفيض عن الظاهرة المسرحية الدقيقة؛ 
وبمكدنا أن نستدل عليها فى أشكال ذ فنية أخحرى (الرقص 
والأوبرا والعرض الفنى عامة) مثلما نستطيع أن نستدل 
عليها فى الحياة اليومية. 

إذا كان مفهوم المسرحانية يتججاوز المسرح» فلأنها 
ليست نخاصية يمتلكها الئاس أو الأشياء على سبيل 
الامعلاك: ملكية أو عدم ملكية المسرحانية» ولا نشمى 
إلى المكان أو إلى الممثل نفسسه؛ بل هى توظفسهم 
وتستشمرهم وذما لحاجائها. وهى بالأحرى نتيجة زخم 
إدراكى وبالتحديد زنحم النظرة الثى تربط المنظور (فاعلا 
كان أو أداة» بالناظر. ويمكن أن يقود الممثل هذه العلاقة 
فيجعلها تظهر ئية الكمشيل عنده؛ ويمكن أن يقودها 


الهوامش. 


المتفرج محولا الآخر إلى أداة فرجة. وبواسطة نظرته» 
يخلق المتفرج فى مواجهة ما يراه فضاء آخر تختلف 
قوانيئه وقواعده عن الحياة اليومية؛» وبضع دواخجله مايراة؛ 
مدركا إياه حبقا بعين مختلفة وعن بعدء كما لو كان 
مابراه هذا ناتجاً عن نسق مغاير له لا يملك حياله 
إلا النظرة الخارجيسة. ودوث هله النظرة اللازمة لسروغ 
المسرحانية وتعرفها فى ذانهاء يصبح الآخر الذى أشاهده 
داخل فضاء المتفرج نفسه؛ ومن لم داخعل الحياة اليومية » 
وإذن خارج أى فعل عرض. 

إن ما تقوم به المسرحانية هو تسجيل ما هر مدهش 
للمتفرج؛ أى إقامة علاقة مغايرة للحياة اليومية؛ أو فملاً 
لشخيصياً» بناء خيالياً. فى واقع الأمرء أن المسرحائية تبدو 
كما لو كانت دمجا للخيال فى عرض داخخل فضاء مغاير 


يمع الناظر والمنظو' كلا فى مواجهة الآخر. ٠‏ فمن بين 
جميع الفنوئ؛ يعكبر المسرح أنضل فضاء لهذا 
الك يفن" 


02 يقابل مصطلح وأداء رتائمي #مممتص دعم هنا ما بسمى فى الإمليزية «لن الأداء جه #عتتحيهة:عم وأى فا بنشأ عن الحادلة وسأددمتترمط أو مسرح 
الوافسعة؛ ونكون الحسدود بيسنه وسين السنرث الأخسرى (السرسم؛ الدحث: المرسيقي) غير حادة الفصل. راجمع بهذا السصدد الدراسة التي ثامت بها 
9 ,قماانا ,8.8 لعولا بوع)! ,أمهووم2 عذا 1909 أعة وائآ بوعمممصوع2 ما وعطلاه0 معاعومم 


راجع أيضا 


,بعل معطلو/ةا ,5 اع مدهب1.5 ,لوعغة! .ل رمساعد مه مم34 4ه #«تسطامعظ ,4 االممنشغط؟ "4 للسرصقة لزيد عا :#االمشغطا ىك معممصمم يعم" 


.125-140 .م ,ك198 ,”ممطع 8" آزمه نصط مماطنتعن؟] ,لولماممكة 


21١‏ يدل على هذه الأهمية: الاسنبيان الذي ثم فى 1417 براسطة مجلة 87886 4ع! : الذى سأل الجمهور: ١أيهما‏ الأرئى؛ بالنسبة إليلك؛ الرجل الذى يحب 
القراءة أم الذى يعدن المسرح ؟1 أجاب أغلب المشاركين حيغذ بأن النص المقرره يفول العرض. وقد ذكر #أعاقداء! #تلمجم ذلك لى معفمو عه عمال ها 
.55 .م ,1955 ,#مامقتتتهما؟؟ ,متمد رعداوأأ4طاعة .ممطائة مم هد عه ملوجنقغط) 

رقف ابه لذلك سبيه اختراع التصوير الفوترفرالى الذى أجبر الرسم على ديد أهدال ججديدة وعلى ديد الختصاصاه. 


هك 


0 المسرحائية 


ك2 


له 


رجع على سبيل افرضيم ملا امل ممصملمة مسال »عاط مااطاصمم مما جيه لعسل فنئه مغنلا مل لوممصدت هذ اجعطه تدا سي 
تفاللا أده اسمسمملاعهن؟ نال لففمن ناث ماعماط1 :فطاعم أ غاابعبالاما ,تتميد8 بعاتمت ,1974 روماده!ة رمرمة! عأ ,متطمينا 
1984 ونه مملام8 مما رباعوظ بادامج سه مط مك لمعم نغلام اام اه وتسم فااش! يدخ ممصم :1972 بمصفاة بمامدار 
ركذلك المراجع الأولى حول مصطلح «الأدبية؛ الذى ظهر فى إطار رسا براج 6ناق558. 
لابد من الإشارة إلى أن مصطلح «مسرحانية اال ه36 أدخيل إلى فرنسا على هد رولان بارث قهظائو8 متام فى عام 15814 (زمل «تناكطا مز 
#الة أملانة8؛ كمقدمة لإصداراث 6016© لأخضل "كناب رقد أعيد طبعها فى 1964 ,أئناد5 نك .4 مزاعو” بعمه وللاتع مطمدما عمل , 
راجع .98 بم "4 االاستشقط هلغه بومماعو8 العناغط بع لعما' ا" بستاملجيه ملعداء! مديوذ5) 1981 ,53 موذهاه مملداة مم منتححماة دا للى الفرنسية ؛ 
احدافظنا بتعبير (مسرحانية :010441701 أما فى الامجليزية؛ فيدر المصطلح ماجحا بين الزائلةتنشعطاه رالاائلة مامنههط1 . 
اا ل سينا 
كما نقل أهمية استخدامه. فى الإسبائية؛ التعبير هر 849 6958/16 , 1 
فى .1967 ,0ا© عفجو0 بول 1/6 بدلع تمصا الع9 1" هآ" كما يستعيله بعلادان )ماش فيط ,"6السسنطفق مل ممابووماده معنا" روملالة 1.8 
,109-122 .م ,1973 متسزعهاجموز ,18-19 
يترقع مسرا وليس الرقص؛ الأريراء المرسيقى أو السيدما. القضاء الذى يدخعله قد ثم تشليره لى هذا الاماه. 
ير غياب المملل هذا قضية؛ هل ترجد مسرحاية درث ثل؟ ذلك هو السؤال الأساسى. وقد حاول بكيت 806880 أن يجيب عليه باستخلام اممثل بهذا 
الوصرل إلى إعفاك. 


دلق نصوص المشهدى أ العرضى: "كتب ججى ههور 00 إ00: الايمكن لعريف العرض بنظرة بسيطة؛ حنى إن كان الاسشماع بواكه. فهر أكير من قاط 


الإنسان ومن تأمل أعماله رتصريها. هر د الحوارة :(!197 ,انا جدصمة ,اع ا داعا اجد045 رملعماعممه ال 4اغلء80 ه1) 


للف يسمح للا ذلك بقراة كسية للم الالى (خهية امسر دال الدر؟؛ من أجل الرد هله مر الإيجاب عن الال الذى ملرحدا أنلا ٠‏ هل كانث هله 


الخفية مسرحية)؛ لعم؛ كان العرض فى انرو يحمل مسرحانية ما حقى لو كان المفرج يجهل أن الأمر تعلق بالممرح» 


٠ رثقاً لتعبير جرليا كريسنيفا #لادلقات! قااناة‎ )١1( 
17/010604 بنظر إلرينوف 50010707 إلى المسرحمائية برصفها اغريزاة تغول مظاهر الطبيعة؛. هله الهريزة التى أسماها إثريدوف فى موضع أخبر «إرادة المسرح‎ )15( 


نال م10 هى غريزة لا تقارم رترجد لدى كل البشر (راجع اده نادم «تاقانط1 16 مدلما الحال مع اللعب لدى الحيوانات؛ راجع (تعاء «ناف4؟ ٠١‏ 
#ناعتادة هها) . نسلل الأمر إذث بصلة كرنية تقريا: قائمة لد الإنسان قبل أ ممل جمالى . فالمسرحاية هى حس التذكر والدعة فى ملق الوهم ومكس 
صر النفس والواقع على الآخبر, داخعل هذا الفعل الاى يناثل الانسان ربحوله؛ يمدو الإنسان كما لو كان نقطة انطلاق لهله المسرحائية: هو مصصدرها رأدانها 
الأولى؛ بم أله ندم صرر من ذقه. يتحدث إلريدوق عن تغول الطبيعة (لن لعرض هنا العلثات ني المدملقة بمشهرمى الطبعة راع على خسنية السرع 
وهى كلمة أخيرى للتعبير عن الرائع. لابد أن لستنفج من ذلك أن الإنسان يعتبر فى مركز السملية المسرحية بالنسية لإفريدوك؛ فهر أساسى لبزوع المسرحائية 
ولعملها. 

وبما أن أل المسرحانية يكمن فى اغرزة» ماء كما أكد إرنوف؛ فإنها ترببط قبل كل شيع بججسد المسثل ولبدو كما لو كانت لتيجة عجري لبزيقية لور 
أريا وقبل أن تأعيد شكل المسمى الدكرى الطامح إلى جمالية معينة. رتؤدى هذه اتجري إلى مول الطبيعة. أى أن العملية امإسسة للمسرحائية هنا فى عمل 
لل جمالية؛ تلم إلى إبداع الفاعل لكنها نسيل الإبداع برصده قعل ماي وني مكدملا. رمللما لاحظ إل ردول : يمكن أن يحدث هذا النحول لى الحا 
العادية. وفى هذا الخصوص؛ يتضاءل الهامش بين المسرح والحية اليمية. هكذا تتنمى المسرحالية: بمعناها الأشمل» إلى الجميع , 

أستطع أن أقول؛ مع تفهمسا العمين لقنعات [ل يدرف رعلاثانها باحق مني لنى يفت فيها (خخاصة فيماعملق باليزة) ‏ إن هذه الرية رى لصحام 
بطريقة تقعرب من الأبر رب لوجيا؛ وريما من علم الأعراق» وهى طريقة لانلفصر على المسرح فقط. بيدما بحاول يدوك النقريب بين المسرحائية والحاة لومي 
أرشك أن يمحر خصوصية المسرحانية المهدية 5645/6 (إذ إنه أدرج المسرحانية داخعل الحياة اليومية) ؛ بل وسّع بلك من معنى لفظ «المسرحاليا؛ بطريقة 
تستحق الاستكشاف. لقيد أدرك إقريبوك أن المسرحانية: قبل أن تكرن ظاهرة مسرحية؛ هي خخاصية (جارر ممعت مهدا يمكن استقراؤها درث فراسة لجريية 
كد تفترضها ملاحظة ذعى الممارسات المسرحية. 


(14) بعبارة أخخرى؛ هل المسرحانية خناصية جمارزية تستطيع توطيف كل أشكال الواقع (الفنية والتئائية والسهاسية والاقتصادية أم أنها لايمكن أن تستفرأ إلا عبر 


الدراسة الدجرهية وملاحظة الائع بدا بقاسم ما مشترك بين ممارسات فنية تمتلكها خطر الممارسة الفلية ٠‏ 


535 


ا 


(1) راجع المشاركة الإجباربة التى يخضع الممثلر امجفرجين لها. راجع مارب المسرح الحى 125:نا فى ألنبجون 034غااتنة مثلا؛ أر فى بمارساث السكينيات 
حيث يجد المتفرج لانسه مجبراً على الدخول لى مجال التمثيل وفضاء الآخخر مداقعاً عن جسدة؛ ومن لم شاعراً بإحساس العدف , 

(15) فى «املناجضا تنهال أنادة مها عدد خخاص عن ,1984 #انتعدطة 20-21 باعلهناش ف موالنعتتع الخ : يكب ج. م. بييم 2167156 .04 .1 أن المسرحانية 
هى ما يستطيع المسرح ققط إتناجه. رهى ما لا تمد الفنرث الأخرى رلا نستطيع إتاجه. 

(1) بشول بغر بريك 8601 :18 «أستطليع أن أتابي أية مساحة خعارية رأدعرها خمشبة مسرح ٠‏ وإذا عبر أحد ما هله المساححة الخاوية بيدما يراقبه أخخر ذإن هذا كات 
لإشعال شرارة الفمل المسرحي؛. (25 .م ,1977 باأنا86 داك :50 ,عامة8 رققا؟ مممجمة1'1) , 

(14) راجع الشول؛ «تشترك كل الأدامات المإثرة فى هذه الخاصية الفى ‏ نفى النفى 30 1504306 فلورنس أرلبفييه ليس هاملت؛ ولكنه أيضا ليس ليس هاملت: 
الأدازه بين إنكاره أنه أخر (3:6 نه 1) وإنكاره أنه ليس آخر (أنا هاملث ##لاهطا؟ نصة 1)) ,يهامو ممطاهة قم ممتممط؟ مم8 ,بعمطممطم8 .8) 
3 ع 1985 بقوع ملمة+الإمموعه )ه بزلتومع امنا ,ملام اممال29). 

(11) نعل هذه العلاقة بالجسد بالطيع لبعاً لمدارس إعداد الممثل. يميل البعض إلى أن يعطيها سلطة مطلقة؛ مسنددا إلى منهج رياشى مثل جررتوفسكي ٠/«ما0:0‏ 
أله بيدما بمدح أخخروث ذوبان الممثل فى ذائه مكل أرئو انامائة . 

)1١(‏ وهى دهشة ثمالل شعو المتفرج فى مبارا! رباضية؛ وقد نناول كليروث العلاقة بين الرياضة والمسرح. راججع ,1985 9051 +قتقات ,62 رعلا نا/5964156 رراجع 
كذلك ,1981-3 ,20 ,"نهل" يقغط عل متطوع هما , 

11) بالنسية إلى يييم؛ يمل هلا الججسد المادية والنفرد والرقة لأله فى فوضى لزامنية منزايدا إزاء لتشدم التكنولرجيا. وحقى مع ازفياذ استخدام الجيسيد فى وسائل 
الاعلام يظل فريداً. ‏ فى اللحظة التى يكم فهها إختضاع الراقع لوسائل الإعلام بدكل منزايد تدمى فيها الإنسان إلى ذانه وفنا لم ثيثه تقنيات الشاكاة الحديفة, 
لاتكل أهمية الجسد عن الازفياد فى سيق جذرية حضرره المادى فى المكائنة. مرجع سابل ص49 

لففف 1 باتمصلالة0 باق بملموجعة ملاعم نوم وتملممائعهة نل اأبائهنا بعته قاط مم11 بمومتعانكا 

(1) تخبلل تواعد العمثيل المسرحى مفلا فى المصر الإليزاييئى عن العصر الكلاسيكى ؛ ثماماً مثل الكوميديا ديلارتي غائة'العل 00:1:6018 التى لاتفرض قراعد 
العمثيل للدسها التى الفرضها تراجيديا سوفركل, أما اليرم؛ فتخلض قراعد لعبة العمثيل المسرححى وفقا لمرقعنا من المسرح الموررث عن الستينياث ومن التراث. فى 
هلا السياق؛ بنبع التأريخ لفراعد الدمثيل عن درامة حول علم الجمال. 

(114) نفدم لنا قائمة سماث المسرحانية وختصائصها العناصر الثالية. المسرحالية هى 1 

١‏ فعل مويل الوائع والفاعل رالجسد والمكان والزمان؛ إذن هر عمل على مسئوى التشخيص. 

" - فعل انتهاك الحياة اليوبية عبر فمل الإبداع نفسه. 

-'٠‏ لعل ينضمن عرض الجسد وسيمياليات الدلالاث. 

1 - رجود فاعل يضع بنياث الخهال على خدية المسرح غير الجسيد. 1 

نينف ,4 بعقة ,54 رمواهاة ملسن عمل منجع1 ,"قال لهف ها مل متعغاطمم وذ نه لدنم اولمماى كت ل'أممعزم84 لذ عع لم8" ,مدعنم ,0 
,671-09 ,م ,1982 

لهذ 139-14 ,م ,1968 ,قمنانا0 ,5.8 امول بسعا! ,ليهوامطاهم لمعلاام© جا أعم لمسرامنةة ,"فممطامه إا0 فم عق" ,50360 .3/1 

(7؟) يمكننا الفول بن الاتتهاكات الثى يببحها الدمثيل تمددها شتى المصور والأنواع والبلاد والجماليات حيث تننازل المسرحانية عن مكاتها لمسرحانيات متمددة 
(وهو نصور يكاد يرادل هنا الجمالباث) . وربما يكون من امبر اكتشاف لك الحدود التى يمكنها مساعدئنا على معرقة الاختتلاقات بين مسرحاليات معينة 
مرئيطة كل منها بأنواع فنية أو عصور معيدة والمسرحانية بمعناها المميل 1 أى ثلك المسرحانية الثى لسكمر عبر ججميع المسرحاليات الأخرى. واستطيع على سيبل 
بداية لنأمل فى هذا الأمر أن نقول إن العرى مقرل البوم على الخخفبة؛ كلما كان الحال فى الععصور الرسعلى» كان يلير صسلا فى السكينيات. وهلى الرهم من 
أن ذلك الإطار الممكن للعمثيل كان راساً؛ فالحريات والاتسهاكات المداحة براسطة خعشبة المسرح وجماليات الحقب السابنة لم تكن تسمح بتعربة جدسد 
الممثل. ما بدل على أن الإطار الممكن المرضوع هبر عملية الدمثيل لا يسمح بكل الحريا الثى نظل هنا محلددة ببعض العقباث الرتبطة بعصور معينة؛ 
وجماليات رأنواع ماء حهى لر كانث إحدى وظائف المسرح هى القيام بهذه الاننهاكاث. 

(0) في موضع أخخره يشد درستربادسكى للقلا7060012 ابتباهنا إلى أنه ٠فى‏ المسرح؛ حاصل يرب النين فى النين يساوى للالة أو خدمسة تبعا لدرجة المسرحانية 
المستخدمة؛ , (105 ,م رقااء تقش ركاء لهو فلتمك! ممعروذة عدم مومع «مماع؟ظ مهم غزاء) , 


مت يم ل ا ل 2 تت 7 3 الشرعاية 


(4؟) عملية مراز ما كان ينيكرث 201لة18/! يرل مؤكدا أن الترطيف المريزى فى التمثيل لم يكن عليه أن بربط رقيات الفاعل بعضها بيعض؛ وإلا خرج من 
العمثيل . 

(10) راجع مفلا عررض هيرمان ليترش (لعمقالة قصمادمه1( فى الستنياث. ريما يخص الحظرر, كانث عملية ككل الحيوفات تدر ججزما طييعيا من العرض أكار من 
عملية لشريه الممثل التى غالبا ما نقود إلى معارضة لظة من ججمهور الحضور. 

2 لكن ليسث نلك المتعلقة بالمسرحانية. راجع بهذا الصده مفهرم «المقدس #تعهة؛ عند باناى 8اأهلة8. 

(9") هلا النص يطرر محاضرة ملماة فى عام ١8417‏ فى نسم المسرح بكلية الأداب والفلسفة بجامعة برينس أبريس 7806م 6ماهنا8 , 


اا 


رقراوة للعقل التنظيرى» 


تشكل محارلات البحث عن الشكل أو القالب» 
طيلة المقود الشلاثة الماضية:؛ هما رئيسيا فارفاء لدى 
الكثرة من المشتغلين بالحركة المسرحية فى مستويائها 
الإبداعية والنققدية. وقد انبنت هله المحاولات على محاور 
أساسية؛ تتمثل فى استلهام التراث بوصفه مادة مسرحية» 
والإفادة من حسيث الشكل والبناء من فنون الفرجة 
الشعبية؛ سعيا إلى التوصل إلى لغة مسرحية تخول 
المسرح؛ كما يقول عبد الكريم برشيد؛ من طابعه القديم 
ليصبح احتفالا شعبيا مفتوحا فى مكان عام. 

ولسث هنا فى مجال نقصى المسببات الاجتماعية 
والغنية التى كونت الدعوة؛ ولا المشيرات والدوافع الثى 
خلقت الفكرة وأملت الاحسياج؛ وإنما ألاحظ»: فى 
عجالة ؛ أن الدعوة إلى صيغة مسرحية عربية كانت قرينة 
الدعوة إلى صيسافغة مشروع نهضوى يستند إلى 
اللخصوصية التاربخية وحدهاء وارتبطت بالتالى بالرغبة فى 
الانفلات من التبعية الثقافية والفنية للغرب» ررفض فكرة 


«» شاعر وناقد؛ مصرى. 


نف 


محمود نسيم ” 


أن الثراث العربى لم يعرف المسرح؛ وهى الفكرة السائدة 
لدى كفيرين من الدارسين؛ التى ترى أن (الأشكال 
المسرحية التى عرفها العرب؛ مثل الحكوانية» والمقلدين؛ 
والأراجوز» وخخيال الظل» والمقامات» وغيرهاء لم نكن 
حمل نى أنضل حالائها إلا بعض المقومات الدرامية؛ 
وأن هذه الأشكال لم تحقق سوى الارتبساط الدرامى 
بحيث مهدت الأرض لتقبل هذا الفن الوائد حبن شق 
طريقه إلى الشربة العربية؛. وعلى ذلك؛ يمكن لنا فهم 
كيف أن الدعوة لخلق مسرح عربى كانت فى معظم 
محاولائها تأكيدا للأشكال المسرحية التى عرفها التراث 
وخلقتها الممارسة التاريخية. 

:وألاحظء ثانياء أن تلك الدعوة؛ فى الكثرة من 
أطروحاتها النظربة والإبداعية؛ قد انسمت بالفورة 
العاطفية والتدفق الحماسى؛ وافعقدت الرؤية الكلبة 
والصياغة المتبلورة» إلى درجة تبدو معها هذه الدعرة 
محض محاولات فى استلهام فنون الفرجة والموروئات 
والمألورات الشعبية. وبينما ظلت اجتهادات معينة؛ كفكرة 
«قالبيا المسرحى! ؛ حبيسة إطارها الخاص؛ غير متفاعلة 


ااا الك 


ولا متطورة؛ فإن اجئهادات أخرى؛ كالاحتفالية 
والسامرء أنت متنامية ومولدة لغيرها من التجارب. 
وألاحظ ‏ كذلك - أن الدعرة تلك قد شهدت من 
الحركة النقدية المشابعة لها النقيضين؛ مابين اتجاه 
متحمس يرى فى الفئون والأشكال الترائية مادة خخالقة 
مرتبطة بخصوصية الجماعة القومية وبسادات وطرائق 
المشاهدة والعلقى: وأخمر رافض يرى فى تلك الموروئات 
شونا منشرضة:؛ وبرى أن الشكل المسرحى الوحييد هو 
الشكل الغربى؛ أو- بصيغة أخعرى  ١‏ فإن القالب 
الغربى مغله مثل الديمقراطية والصحافة وغيرها ملك 
للثراث الإنسانى» وقابل للتطويع لحمل مضامين عربية؛ 
بل خعاضع للتحوير والتبديل؛ ٠‏ 

وألاحظ؛ أخيراء أن الدعوة لخلق صيغة مسرحية 
عربية؛ قد الحسرث الآن نتيجة افتقاد ثقافتنا القدرة على 
التراكم؛ ومن لم انحصرث هله الدعوة فى مارب موزعة 
بين الأقطار العربية اطتلفة؛ ومتفرقة فى جماعات 
وممارسات مكتفية بذانها. 

اه 

وليس لمة شك الآن؛ فى أن واحسدة من 
الاجتهادات الرئيسية نحو خلق صيغة مسرحية عربية هى 
محاولة الكاتب السورى سعد الله ونوس؛ ليس فقط من 
خلال مسرحياته التى أضحت علامة فارقة فى الإبداع 
العربى؛ والتى حاول فيها استلهام الحكايات الشعبية 
والموروث؛ واكتشاف مساحة تفاعل حقيقية بين العرض 
والجمهور وإنما أيضا من خلال كتاباته النظرية التى 
جمعها فى كتابه (بيانات لمسرح عربى جديد) ؛ وفى 
كتابات متنوعة تنطلق من الممارسة والحوار والأفق 
المفعوح؛ لععالج قضايا المسرح وطبيمته البنائية والدلالية 
وأطره الفنية والفكرية. 

وتتميز هله الكتابات - فيما يقول محمد د كروب 
فى مقدمته الموجزة؛ والمقتدرة للكتاب - بأنها وليدة مجرية 
فى الممارسة المسرحية ولبست من نوع تلك الكعابات 
الذهنية التأملية التى تخترع «نظريات؛ للمسرح؛ وللعمل 


السرح العربى والبحث عن الدكل 


الفنى إجمالاء بعيدا عن التجربة نفسهاء وبوهم أن هذا 
اللسحى؛ التأملى؛ يجعل تلك النظريات صالحة لكل 
زمان ومكان. ولأن كعابات سعد الله ونوس هله وليدة 
التجربة والممارسة؛ فهى تحمل حرارة التجربة؛ وصدقها؛ 
وعسمل ‏ على الأخنص ‏ الوضرح النظرى والعسملى 
الذى هرء هنا» نتاج الممارسة والدراسة والاختبار. 

اببداء - يرى سعد الله ونوس أن المدخيل الأساسى 
والصحيح للحديث عن المسسرح وحل إشكالاته» هو 
الجمهور؛! حيث يستهدف نوس أن يقلب صبغ 
ومناهج البحث التقليدية فى مشاكل المسرح العربى ) 
يدئعه إلى ذلك سبسبان جوهريان؛ الأول هو أن هذه 
المناهج تنطلق من مفهوم ساكن وتعريف محدود رضيق 
للظاهرة المسرحية؛ والشانى هو أنها لم تستطع أن تدقع 
الحركة المسرحية إلى أكثر من خسن صزلى ومبعثره 
أى أنها عجزث عن استكشاف طريق لحركة مسرحية 
أو لانتجاه مسرحى» فظل التحسن مجرد بوارق مشتئة 
تنظاهر فى نص أو فى إخمراج أو فى ممثل؛ وفى أحيان 
نادرة» فى عرض مسرحى. لهلاء يقلب ولوس هله 
المناهج التى تتحصر جغرافية اهتماماتها بالخشبة فقطء 
ولا تتعداها إلا عرضاء وبشكل ثانوى؛ إلى الجمهورا إذ 
تعتبره واحدة من مشكلات الحركة المسرحية لا أكثره 
ولعل هذا ما يفسسر الخيبة الدسبية لمعظم الحلول 
والصياغات التى رضعت لهلء المشكلة» وعلى مدى 
أبعد؛ لمشكلة الفصال المسرح عن كتلئه الاجتماعية. 
يقلب ونوس هذه المناهج؛ إذن؛ ليحاول الدخسول إلى 
المشكلة من الباب الذى يعستبره المدخل الصصيح 
والطبيعى: وهو الجمهورا فالمسرح يتميز عن بقية النشاط 
الثقافى بأنه فى جوهره «حدث اجتماعى؛. ولهذاء فإن 
تقليص الظاهرة المسرحية إلى دراسة أدبية عن النصوص؛ 
أو أحكام جمالية تتداورل عناصر العرض المسرحى ؛ مفردة 
أو متراصفة: إنما ينطوى على جهل بطبيعة المسرح من 
حيث هو ظاهرة اجتماعية. ويتحديد إجمالى؛ يذهب 
ونوس إلى أن الشاهرة المسرحية فى أصلها وأبسط 
أشكالها: متفرج ومثل» قد يندغمان معاً فى احتفال» 
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أو يظل الواحد منهما فى مواجهة الآخر؛ ولكن المسرح 
بيدأ فعلا عددما يتوفر ممثل ومتفرجون يتابعون لعبة الممثل 
أو يشاركونه فيهاء وغياب أحد هلين العنصرين فقط هو 
الدى ينفى الظاهرة ١(‏ , 

عبر هذا العرض المجمل لأفكار ونوس وتصورائه 
الرئيسبة حول العلاقة بين العرض - بوصفه ممارسة 
مفتوحة ‏ والجمهور من حيث هو مشارك جمعى فى 
التجربة ؛ فإننى أود الإشارة إلى أن تعريف المسرح وتخمديده 
من حبيث هو حدث اجتماعى قد يغفل الطبيعة النوعية 
الخاصة بالظاهرة المسرحية؛ وبختزلها فى توصيفات كلية 
ومجردة؛ وذلك لأن كل نشاط معرفى؛ بشكل ماء واقعة 
اجتماعية؛ أر- كما يشير جولدمان ‏ لأن كل وائعة 
اجتماعية هى؛ من بعض جوانبها الأساسية؛ واقعة وعى» 
كما أن كل وعى هو تمثيل ملائم لقطاع معين من 
الواقع » ودوث فهم وفائع الوعى تلك لا يمكن دراسة 
الرقائع الاجتماعية بكيفية إجرائية. هذا مدخل عام 
وإجمالى فدلا يدير اخثلافاء ولكن نظل كيفيات 
التشكل والحفصوصيات البنائية هى مايمكن أن يشكل 
مدار عمل المسرحى المبدع ومجال استقصاءاته: كما أن 
أرصد الجمهور باعتباره إطارا مرجعيا للتجربة المسرحية 
ينطلق من فرضية غير مثبئة؛ مؤداها وجود الجمهور من 
حيث هو ذات كلية متجانسة, مشاركة وفاعلة ومحاورة» 
وهذا طموح وحلم واستشراف» وليس توصيفا لواقع. غير 
أن ونوس؛ صساحب التسجربة والحس الجدلى؛ يععود 
فيستدرك على الإطلاق والتعميم؛ ويتساول: من هم حا 
المشفرجون الذين نربد أن ننصب بينهم مسرحنا؟ إن 
الإجابة الفورية هى؛ إنئا تريد مسرحا للجماهير. وبمقدار 
ماتبدو هذه الإجبابة سهلة ومستهلكة؛ فإن السياق الذى 
نضعها فيه؛ كما يعبر ونوس؛ لا يوفر لنا لا السهولة» 
ولا الامتسيازات المجانية للشعارات اللفظية؛ ذلك لأن 
الإجابة لا قيمة لها ولا تكتمل مالم نعبر منها إلى دراسة 
معمقة للأوضاع الاجتماعية والافتصادية؛ فتتسسنى لنا 
بعدئذ معرفة علمية أساسها المعايشة الفعلية والتحليل 
الصائب» لذ الكليشيهات والمسور الجاهفزة؛ وهله 
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المعرفة التى نستعيض بها عن | الجاهزة للمسرح: 
أو- بتعبير أخر- عن الطريق الأسهل لصنع جمربة 
مسرح؛ هى ذات طابع مركب؛ لأنها تفاعل يومى على 
مختلل المستويات الاجشماعية والفكرية والغنية . 

يتحفظ ونوس على المفهوم السائد عن جماعبة 
العمل المسرحى باعشباره تضافر مجموعة من الجهرد 
الفردية؛ المشراكمة والمدراصفة, هذا المشهوم ينظر إلى 
العمل الجماعى على أنه جمع أفراد يعمل كل منهم 
بغردية؛ وبنظر إلى المسرح على أنه سلسلة من العمليات 
المتتابعة: كاتب يؤلف نصاء ومخرج ينشقى النص لم 
يدرب الممثلين على أداله» وممثل يحفظ الدرر ريؤديه» 
ورسام ينعمزل فى زاوية لبصمم الديكورات؛ وموسيئى 
بطع الألحان: وهكذاء ثم بعدكل تتراكم هذه العمليات 
الى تم كل منها بصورة فردية أو من خملال حوارات 
اثنائية» وبنشاً من تراكمها العرض المسرحى. 

ويصوغ ونوس مفهوما مغايرا عن العمل الجماعى 
فى المسرحء يختلف جذريا عن هذا المفهوم السائد؛ ففى 
عمل جماعى حقيقى؛ لايمكن أن يكون الأمر عملية 
لملمة جهرد فردية؛ بل ظهور نمط من أنماط الخلق 
الجديدء فيه خصوربة الجماعة؛ وغنى الحوار المسثمر. 
إننا- يقول ونوس ‏ بصدد تفاعل مجموعة من الطاقات 
فى سياق عملية خلق مشثرك؛ ومتدرج؛ له تماسك 
الجماعة وهوبتها. وإذا شبهنا عمل المفهرم الأول بسلسلة 
تتجاور حلقاتها؛ فإننا لشمه عمل المفهوم الثانى بكيمياء 
متفاعلة. فما يعنبه ونوس حين يفول إن المسرح عمل 
جماعى هر ظهور مجموعة من الأفراد يتوفر لهم حد من 
العجانس؛ وضرح الرؤية؛ تقوم بمباشرة مجربة مغايرة 
وتكسر طوق العمل التقليدى؛ وتنطلق جماعة لا أفرادا 
فى بناء مسرح مختلف. فى هله المجموعة سيكون هناك 
كاتئبء ومخرج) ومثل » وعناصر أخرى» إلا أن واحدا 
منهم لن يعمل منفردا بل سيظل العمل حواراً متصلا 
وفى التجاهين متوافقين معا: حوار داخل المجموعة ذاتها . 
وحوار أخر بين المجموعة والكتلة الاجتماعية المحيطة. 


سس المح العربى وليحث عن الفكل 


وبحركة جماعية كهله؛ تندمج فى جماعة أكبر هى 
الجمهير؛ سيكون مكنا إيقاظ القدر المشترك لنا 
جميعاء ممثلين ومتفرجين؛ وتجسيده؛ وبذلك يتحقق أهم 
طموح للمسرح: أن نخرج من جلودنا لتشحد في 
جماعة؛ وأن نعى بعد ذلك مصيرنا المشثرك بوصفنا 
جماعة؛ وقوائين هذا المصير. 

قيضا للنظرة الشائعة التى تعطى الإعداد المسرحى 
أو الافتباس قيمة هامشيّة فى عملية تأسيس وبناء مسرح 
له هوية مدميزة؛ ياهب سعد الله ونوس إلى أن ظاهرة 
الإعداد المسرحى أعمئ.فى الدلالة وأشمل؛ حيث 
مايفسرهاء جوهرياء هو حاجة كل مسرح إلى تمديد 
ونوضيح علاقته ببيئته وفترنه التاريخية» من خلال تعامله 
مع التراث المسرحى » قديمه وححديثه . 

ويورد ونوس» ترضيحا لذلك؛ عددا من النقاط 
المهمة. أولا: إن النص المسرحى ليس معطى ثابئاء واحدا 
فى الزمان؛ بل إن له تاريخيته المتغيرة والمتنامية؛ وفى هذه 
الشاريخية يمكن تمييز لحظة أولىء هى ظهور النص 
المسرحى فى فثرة محددة؛ هذه اللحظة يمكن تسميتها 
بالإبداع الأول؛ بعدها تسماقب لحظات تالية؛ فى كل 
منها تتبثق علاقة جديدة ومغايرة مع النص؛ لأن كل 
عصر يتلمس مشكلاته؛ ويعكس نفسه فى إعادة قراءة 
(الدس» على ضوء المعطيات والمتغيرات التاريخية » هله 
القراءات المتعددة التى تتوالى مختلفة عبر العصور هى 
بمثابة «الإبداعات الثالية» ؛ حيث تتعدد طرق القراوة 
الجديدة» فتبداً من الرؤبة الإخراجية؛ وثنتهى إلى التدخخل 
فى النصء حلفا أو تغييرا. لانياً؛ ما من مسرحية إلا 
ويؤطرها مكان؛ إلها تنبع من بيئة محددة؛ وحمل 
فى ثناياها خخصوصية هذه البيلة ومناخهاء وهذه المزية 
لا تفلص أهمية المسرحية بل تؤصلها أكثر. لكن لمة 
صعوبة تنشأ هنا؛ فحين ترحل المسرحية لتقدم فى بيكات 
أخرى: قد تتحول خصوصيتها البيئية حباجزا يحد من 
فعاليتها؛ وهذا طبيعى مادام بعض فعل المسرح هو أن 
يعكس لمتفرجيه بيفتهم؛ وأن يعفاعل مع «المزاج 


الاجتماعى) السائد كى يشرى شحته الاحتفالية 
والتعليمية معاء ولا شك أن غربة المكان؛ والعادات» 
وتكون الشخصيات فى إطار بيئة معينة؛ وحتى الأسماءء 
كلها عوامل تمتص جزءا من استجابة المتفرج؛ وتنبط 
تفاعله المنشود. ثالنا: يتأسس على النقطتين السابفتين» 
أن فعالية المسرح تضعف إذا لم يعرف كيف يحاور زمنه» 
وبيئته أو بكلمة أدق ‏ إذا لم يكن راهداء وأن 
الإبداعات المتغيرة للنص الواحد وفق تغير المرححلة التاريعخية 
واخععلاف البيكة؛ لا يفسرها إلا طموح المسرحى لأن 
يكون عمله راهناء أى فعالاء هنا والآن. 

وبورد ونوس ؛ استدلالا على مايذهب إليه وتأكيدا؛ 
عبارة قالها تميب سرور حول هذا الموضوع؛ حيث يؤكد 
أن الرؤية - التفسير- هى أهم إضافة يمكن أن نكسبها 
بتقديم عرض ماء وبالعالى لايعنينا أن لقدم أكبر عدد 
ممكن من النصوص الأجدبية» قدر ما يعنينا أن نقدم أكبر 
عدد من الرؤى لهذه النصوص. ويشرك ونوس السؤال 
حول تقويم عملية الإعداد المسرحى من الناحية الإبداعية 
معلقاء إذ يعتبره مسألة ثانوية؛ مادام الهاجس الأول 
والجوهرى؛ هر أن نحقق بعض الفعالية فى التاريخ 
والواقع على السواء 20. 

فى الفقرات السابقة؛ عسرضت لبسعض الرزي 
والتصورات الرئيسية عند سعد الله ونوس؛ وقد ألرت إيراد 
أفكاره بصياغاته ذاتهاء موقا أن من لغو الكلام ونوافاء 
أن نتحدث عن أهمية الكتاب وامتيازه؛ ذلك لأن الكتاب 
بشرط السؤال وشرط الحرية معا- يكون قد تعدى 
منطقة (الأمان الفكرى؛ بما يلابسها أو يتلبسها س 
التحوط والشوقف حيث الحياد؛ وهى المنطفة التى يكم 
الآن فى أجوائها وقرب خخطوطها صياغة وتداول الكثر. 
من الكتابات والأطروحات التى أصبحت أو نكاد تكوذ 
معادلا مكشرفا لمنافع وعلاقات. 

فحين يستلهم الكتاب مادته ويستشرفتف رثأه 
الأساسية من الواقع والشجربة والممارسة؛ فإن أفكاره 
لانكون ناسلا عن كتب أو استئسانا لأرجه» ولايصبح 
مايشيره من إشكالات وليد ذهن معرف وإنما تفججرات 


7 


بمسحموةد سيم 


واقع» ولانصبح اختيارائه نتيجة استهواءات شخصية متغهرة 
بطبيعتهاء وإنما ثتيجة ججهد منظم محكوم برؤية» ونكون 
بذلك قد حصلا على كثاب ينهض منفردا فى عمق 
المشهدء لاخخارج الإطار. 
-؟- 

اتصالاً؛ على نحو ما؛ بالنقاط السابقة؛ وفى سياق 
التظيرات المتعددة التى استهدفت التأسيس لهوبة مسرحية 
متميزة» نكرت الممارسة» نيما يفول روجيه عساف» 
حول مسألتين أساسيتين: الأولى هى تغيير نوعية العلاقة 
مع الإنتاج المسرحى» الثانية هى تغيير نوعية العلاقة مع 
الجمهور. هانان المسألئان؛ بترابطهما الجدلى ضمن 
سياق واحد؛ تطرحان «مساألة الشكل! بما نعنيه 
بمصطلح الشكل؛ أى جملة العلاقاث المترابطة أصلاء 
الى تربط بين الممثل والمسرح (كتابة النص - الإعداد - 
الأدان) من جهة؛ رببن المشاهدين والعمل المسرحى 
(مكان العرض - تنظيم العروض - محديد الجمهور) من 
جهة أخرى, إن الشرط الأساسى الذى يستحيل دونه 
إحداث أى تغيير جذرى فى بنية المسرح السائد؛ من 
حيث هو مسرح غربى وفمعى فى جوهره؛ هو أن تفرض 
الممارسة قلعا فعليا مع الشكل المهيمن. 

وبرتبط بذلك التحديد الفطعى لطبيعة التجربة 
والانصال المسرحيين وعلاقتئهما معا بالقالب الغربى » 
مابراه روجيه عساف من أن نشأة المسرح الغربى تعبر عن 
مشروع المدينة المركزية الذى ابتكرته ألينا وطورنه روما ثم 
العواصم الأوروبية الحديثة؛ وهو مشروع يبرز إلى الوجود 
بقدر ما تفرض المؤسسة المدنية نفسها بوصفها مرجعا 
وحبدا لحياة الإنسان بمجمل مستويائها؛ أى بقدر ما 
تتحدى المدبنة الإله وتقطع الإنسان عن نكامله فى 
الكون؛ وتل غصبا محل الأسلاف والطبيعة. ففى مثل 
هذه المدينة, يفترض فى الإنسان الخضوع لشروط جديدة 
فى تنظيم حياته والافتناع بانتدمائه إلى بيئة مجردة خلقها 
الإنسان؛ وتدعى الفدرة على تأمين العدالة والسعادة عبر 


فا 


مؤسسانها وقوانيئها؛ وثمن هذا الخضوع إلى مذهبية 
المدينة - الدولة: هو انقطاع الإنسان عن القوى الأساسية 
فى الجماعة البشرية (أى جمملة القيم والمعتقدات التى 
نشد الإنسان إلى الله وتربطه بالكونث والحياة الجمعية) . 
لابد؛ صندئك» م لغة جديدة تخاطب الإنسان - الغرد, 
باسم المديئة ونسوغ سلطلتها ومنطقها. وجاء المسرح 
اليونائى لم الأوروبى ليساهم فى تلبية هذه المههمة؛ من 
خلال تمثيل مأساة الإنسان بصراعه مع القوى القديمة 
(الآلهة؛ القدرء نظائع المجتمع غير المننظم فى عقلالية 
المدينة ‏ الدولة) . هكذا أصبح فن التمثيل عبارة عن 
إظهار ما يبلنه التكثل المدنى من رفض وإنكار تجاه 
الموامل التى تخرج عن ضوابطه؛ وتعبر عن الشساب 
الإنسان إلى أصول إلهبة! وذلك ليس فقط فى 
الموضوعات والمضامين والأفكار؛ بل أساسيا فى جوهر فن 
التمثيل كما روجه وصاغه المسرح الغربى؛ ذلك أن 
الممثل فى هذا المسرح يشخلى عن كيائه الحقيفى 
(شخصية الممثل الأصلية) فى سبيل تركيب كيان أخر 
(الدرر» الشخصية الوهمية)؛ مفترضا أن هذا الكيان 
الحقيقى الذى خخلقه الله هو شرط من شروط إبالة 
الحقيقة الثى نفيض عن الكيان الجديد الذى يخلقه 
الإنسان 9 , 

استناداً إلى ذلك الفهم الخاص لطبيعة فن الممثل» 
نشأنه ونطوره؛ وارتباطه باسئلاب الإنسان وانسلاخخه عن 
واقعه وطبيعته ليدل فى واقع - طببعة أخعرى؛ واخئلاف 
ذلك عن لجسدات الفن التمثيلى فى إطار الثقافة العربية؛ 
حيث لابنفصل الفئان عن الجماعة بل يتحد وإياها؛ 
يذهب روجيه عساف إلى أن اجتمع الإسلامى قد جهل 
مهنة التمشيل (اللتخصصة فى التشخيص الخبالى) ؛ 
لكونها مرتبطة بضروربات المجدمعات التى غيرث بناها 
التقليدية الأساسية واحتاجث إلى نسويغ اسئلاب الإنسان 
من خلال مقاومة الميول الفطرية المكبوتة» واستنفادها فى 
صور فنية وخيالية يستبق الإنسان فيها الإنسان؛ ويقذف 
برغباته العميقة إلى عالم وهمى يطارد فيه السعادة 


اك 


والعدل والحرية؛ بانقطاعه عن الحياة اليومية وعن نواصل 
القوى الاجتماعية التقليدية. نقيضا لذلك؛ عرف ا مجتمع 
الإسلامى أشكالا أخرى للدمشيل؛ حيث بمعزج الدور 
بالموقع الاجتماعى الحقيقى؛ فالفصاص والشاعر القبلى 
والمهرج الشعبى كانوا يعبرون عما تبطنه المجموعة 
ويشاركون جمهورهم حيائه وطموحاته؛ ولم يدخيلهم 
ننهم حلقة اجشماعية مغايرة؛ والأهم من ذلك أن الئاس 
كائوا فى كل حفل جماعى (حلقات الأنس؛ جلسات 
الأسرة؛ لقاءات الأفراح والأحزان؛ تقالبد شهر رمضان» 
احتفالات الحج ؛ مجالس التعزية» ذكريى عاشوراء؛ عيد 
المولد...) يعبر واحيدهم مع الآخر عن وحدة الشعور وعزم 
المجموعة على الانصال مع اعتقادات ثابتة وتقاليد سلفية. 

وفى إطار هذا الواقع الاجتماعى والثقافى» قام 
بالوظائف المسرحية كل من الرارى والحكوانى والمقرئا 
والمعلم الصونى: وعلى صعيد أخير؛ المحدث الذى يتميز 
عفريا فى الحلقات الجماعية بالطريقة التى يفص بها أر 
يحاكى فيها الشخصيات. وبشكل إجمالى؛ وفق ما يرى 
روجيه عساف: فإِنْ الفن يحتمل وجهتين متباعدتين: إذا 
كان الفن فى انصال فعلى وحيوى مع الناس؛ يزود 
الأفراد بوسائل المشاركة فى التعبير الجمعى؛ ويوظف 
الفنان من شلاله مرهبته الشخصية ومعرفئه فى بعث 
الحديث الجمعى المنفتح على الحياة؛ إما إذا اغثر الفنان 
واعتزل الجماعة واستدد إلى قدرة يمتلكها شخص أو ففة 
أو ملة أو طبقة فإن فعل التعبير يتحول إلى شكل من 
أشكال الاستلاب؛ وبرغم الفنان على ديد امتيازه بعيدا 
عن الناس ونسبة إلى السلطة التى تعبين أدوار المتقفين فى 
النظام الاجتماعى (دير المؤيد والمؤول والمصلح والمعارض 
والمتمرد والقائر) . 

بعبارة : أخرى: هناك الفنان «المبدع؛ الذى يمارس 
فنه بسميز عن الئاس من حميث الموقع ومن حيث 
الرظيفة؛ هذا الفنان المبشر مجبر على إلبات بعده عن 
الحياة العامة واخعتلاف إدراكه الحسى والفكرى للعالم 
من حيث هو شرط وججودى فى تكوبنه؛ وهناك الفنان 


المسرح العربى والبحث عن الذكل 


«العضوى؛ الذى يمارس فنه عائشا راقع الناس ويسخر 
طاقاته للتعبير عن قضايا تمس حياة المجموع؛ فتتحدد 
أعماله وأساليبه بعقلية الئاس الذين يتجه إليهم رابطا فنه 
بأناتهم الفكربة ولغتهم الحية؛ فهذا الفنان لا يدميز عن 
الناس فى طريقة عيشه أو سلوكه أو لغته؛ بل يكون 
الانصال بالناس هو سر فنه ومعنى وجوده؛ وقد يحرض 
بتداخله الإيجابى علاقة الناس بترائهم وفاعليته امحتملة. 

وهكذا؛ يترصل روجيه عساف إلى اكتشافين 
أساسيين ومشرابطين: أولهما الإثبات النظرى لصحة 
الموقف الرافض للأشكال المسرحية السائدة؛ مع اكتشاف 
انصالها العضوى بتفكك الشخصية وتخطيم العماسك 
الاجتماعى؛ مع استكناه فن العمثيل فى إطاره 
الاجتماعى. والثائى تحديد الغرض الأساسى للعمل الفنى 
الذى ينسجم وحباة الجماعة المسلمة وإرادئها المنفتحة 
على الحياة. وفى تلك السيافات؛ يميز منظر ١الحكواتى؟‏ 
بين موضعين للقاء؛ حيث يجشمع الناس ليستجيبوا 
لحاجتهم إلى التتصوير والشخيل؛ فهناك؛ أولا؛ المواضع 
المتصلة بإرادة خعارجية (أى إرادة مولقة بمصلحة دولة أر 
مؤسسة) نقام فى مكان مفصول عن البيئة؛ وتعقد 
اللقاءات فيها فى زمان منقطع عن الواقع ؛ حيث يحتشد 
الناس» أفرا ادا أو مجموعات؛ قاصدين صالة مسرح أر 
سيدماء ليكونوا بداخلها أفرادا يحكم تنظيم القاعة المغربة 
نشتتهم كما نتم آلية العرض عملية القطع مع وائمهم 
ويدخلهم دواما مغايرا (أى زمن العرض الإبهامي). أما 
المواضع المنصلة بإرادة داععلية (أى إرادة ملازمة للحياة 
الجماعية) فموقعها متصل بالبيئة» وإيفاع اللقاءات فيها 
يتبع إيناع الحلقات الجمعية! إذ يتجمع الأفراد فى 
مكان مألوف (دار؛ ساحة:؛ منعدى؛ جامع) ليحبا 
شعورهم الجمعى فى تعبير يحوى بين لداياء روح ٠‏ 
الأسلاف والتراث. 

إن المكان؛ بذلك؛ يعين هوبة الحفل ويخوله الحق 
فى التعبير عنه؛ وفعالية الممارسة تتوقف على طبيعة 
القالب الئى صدرث عنه. وبذلك؛ يزول كيان الممثل 


يفا 


بح بودلسيم 


المنتمى إلى المؤسسة المسرحية؛ وتتجدد وظيفته فى إطار 
تكامله العضوى داخخل البيئة؛ فممارسة التمثيل المسرحى 
تقذف بالإنسان إلى النقطة العقدية التى يلشقط فيها 
بشكل ساد احتمالات الاتصال اليهرى؛ إذ إن الممسرح 
الممقلن: منل بداياته الإغريقية؛ شطر حديث الإنسان 
وابتكر للمحدث بديلا مقنعا يعكسه؛ فالقباع هر العنصر 
الأولى الذى يؤسس ويعرف ماهية المشيل فى المسرح 
الغربى؛ أما العودة إلى مبعث الطاقة التعبيرية فى الثقافة 
الجماعية التى تتجسم فى الأشكال الفنية امحفورة فى 
الذاكرة الشعبية؛ فتردنا إلى الحلقة الأولية؛ حلقة الرارى» 
التى لعبت دورا أساسيا فى توالد الشراث وتكوين موطن 
الخبالات. إن شكل الفصة الشعبية (بما يعنيه مصطلح 
الشكل من ماهية تصوربة شاملة تعرف أصنافا مختلفة 
من نوعية واحدة معينة) هو شكل فنى حدد تاربخيا 
وجهة الثقافة وطاقعها التعبيرية فى نقل الصور والرموز, 
ومن هناء يمكن نصور ماهية فن التمثيل فى مسرحنا 
امحتمل؛ انطلاقا من الخلية الأولى لتمثبل الحكايات التى 
تتجدد فى الحلقات الجماعية؛ حيث ينبثق المحهدث 
الذى يروى ويحكى فيحيا مشاهد الحكاية وشخصياتهاء 
ولا تمحى شخخصيته وراء الدور؛ ولايختفى وجبهه وراء 
الفناع. إن منهجية الممثل/ الحكاية تختلف جوهريا مع 
منهجية الممثل/ القناع» التى نول محور الحديث خارج 
دائرة التعرف المتبادل: فتكون غاية الممثل فى تأدية فنه 
إيجاد حديث حى يتناسق ويتحدد فيه حديثه الشخصى 
وصلته الذاتية بالئاس والحكاية» حديث الناس والروابط 
التى تشير إلبها الحكاية المنبشقة من خبالهم الجمعى؛ 
حديث الحكاية وكل ما تقوله الشخصيات وا حداث وما 
تدل عليه من واقع معيش 617. 

فى هذا الإطار» تتحدد سمات العمل الجمعى 
على مستوبين: أولا ‏ يستولى الممثل على حيز التمثيل 
ويسيطر على النص والإخراج وأساليب التأدية بإخضاعها 
للحياة التى تعينها علاقته بالبيدة والثراث» ولا يجد إلا فى 
أنظار الأخرين (فى العمل وفى البيكة) إلبات شخصيته 
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والمصادقة على حديئه. ثانيا- فى مجرى هذا السمل 
الذى يحرض علاقة الئاس بلفتهم وذاكرتهم» ويجدد 
الإحساس باللحمة الجمعية المرتبطة بالعراث والحياة» 
يستولى الجمهور بدوره على حيز التمثيل؛ ويجد نفسه 
قادرا على التعبير مدركا احتعمالات الحديث الفاعل 
الحى والتنلاحم الجمعى» وهكذاء فإن التخيير؛ كما برى 
روجيه عسافء؛ بين مسرح يدور حول قلق ذائى لفنان 
متألم؛ ومسرح يقدم احثمالات: حديث مفتوح لابئرك 
مجالا للتردد. 
-- 

إجمالة للدقاط السابقة التى أوردتها عن روجيه 
عسان بلغته ذائها؛ نستطيع الوصل إلى أن المنظر + 
البنائى يرفض المسرح الخربى باعشباره كبانا مكيزا 
يشكل فيمة مطلقة؛ مجردة عن سباقاتها وشروط إنتاجها 
الاجتماعية والمعرفية؟ فهر نمرذج أصلى » مرجعى» 
معيارى؛ أو هكذا صاغئه النخبة العربية وتمثلته فى 
حركيئها الإبداعية. ولذلك؛ يستهدف روجيه عساف 
لعي اختط لنفسه مسيرة مسرحية وفكرية معينة؛ من 
١محثرف‏ بيررت للمسرح» إلى امسرح الحكوائى» » 
وتخللها إشهاره اعتناق الإسلام؛ ولذلك يكثر استتخدامه 
الآيات القرآنية فى ثنايا الدسيج اللغوى لفقرات كثابه 
(المسرححة) وكلماته» رهى ليست بذلك الاستخدام حلية 
لزبيئية أو زخخرفة مضافة؛ وإنما هى تلعب دورا استرشادياء 
وخائمة تلخيصية للأفكار؛ أقول - يستهدف روجيه؛ من 
نقض التموذج المرجعى الأوروبى ؛ أن يؤسس 
لمرجعية مغايرة مثمثلة فى ١‏ شكال السرائية» ليس 
باعتبارها فنون فرجة شعبية فقط؛ وإنما باعتبارها هوبة 
حضارية وثقافية تنتج خصوصيتها فى جوهر الممارسة 
المسرحية وليس فى تقنياتها ومظاهرها الخارجية فحسب» 
ففى الواقع والعراث على السواء يتشكل لدينا المسثل/ 
الراوى الخارج من الحكاية والسييرة ومجبالس الأنس 
والحلفات الجماعية؛ متصلا بجماعته فى أداء مشترك» 
بيدما فى المسرح الغربى يتشكل الممثل/ القناع؛ منفصلا 


عن واقعه حيط وبينته الاجتماعية مؤسسا فن الاستلاب 


الروحى والجسدى. ومن هناء يركز روجيه على لنائية 
الممثل/ الحكاية؛ والممشل/ الفباع, بحيث لا يصيسر 
السؤال المعثاد: لماذا لم تعرف البيئة العربية المسرح؟ سؤالا 
أساسيا! إذ إن المهم هر تكشف خصوصيات الأداء 
العمشيلى فى الشراث والتجسدات النوعية للاتصال 
المسرحى كما أننجته الجماعة المسلمة فى مسيرتها 
الثارييخية , 

من هناء رفض فكرة الموذج التأسيسى المرجعى 
ورفض فكرة الالتنساب الخرافى إلى أصول مرجعية 
معبارية؛ والانطلاق من تفحص فن المسرحة فى أشكاله 
النوعية اغنتلفة؛ أى أن نفهم كل ظاهرة فنية فى ارتباطها 
بالمجموع الحى الذى يشملها وينئجها والذى يحدد 
الشكل المسرحى الخاص به موئعه الشفانى ووظيفته 
الاجتماعية ودوره العينى فى حياة الجماعة. لئ هناء 
على لحر مجمل؛ ملاحظات عدة؛ 
الأولى؛ 

يصدر روجيه عساف عن نصور مثالى! يرى فى 
الجماعة الشعبية زأشكالها الترالية كلا متجائسا مبرأ من 
شوائب التاريخ ولواحقه» بحيث يصبح مجرد الاندماج 
فى كتلئها وحركثها الحية فعلا يعيد العوازن لا 
الانفصال؛ وبحقق التماسك لا الاستلاب؛ وهو نصور 
كما أوردت - مثالى تبطله وفائع الساريخ وظواهر 
الواقع » لأن الجماعة القومية متغيرة وليست ثابئة نهائية؛ 
ومتحولة وليسث مطلقة سكونية » وإدراك التغير لا القبات» 
والتحول لا السكونية هو مدار عسمل المسرحى المبدع 
ومجال استقصاءاته. ورغم أن روجيه عساف يستدرك 
على فكرة الجماعة المتجانسة؛ فيشير إلى تخول الجمهور 
الشعبى إلى ككثلة متهافتة تعفاقم فيها أعراض القصور 
الفكرى والتأئرية السكونية؛ حيث يذويها سوق المجتمعات 
الاستعراضية فى الدائرة الاستهلاكية؛ فتندثر مواد الثقافة 
الشعبية لتنهشها آلية التجارة» فإن ذلك التوصيف المغاير 
يظل محصررا وجزئيا؛ حيث يظل روجيه عساف فى 
رؤعه الكلية منطلفا من تصورات مجردة للجماعة 
القومية؛ ومسقطة على تغيرات الواقع والتاريخ. 


المسرح العربى والبحث عن الشكل 


ألفانية : 


يربط ررجيه عسات عن ظاهرتين منفصاتين: 
ويستخرج من ذلك الربط نتائج معينة؛ فهو يوصف بعض 
مظاهر المسرح الأوروبى ويقتابلها بظاهرة مغايرة لدى 
الجماعة المسلمة» فهو يتساءل تساؤلا محوريا؛ (إلى أبن 
نجه ؟!؛ وينطلن فى إجابعه من مصدرين؛ أحدهما 
مسرحى والآخخر دينى: فيشير إلى حلبة المسرح المليئة 
بصراخ أبطالها الدائهين الذين عبرا المرة ولاقوا الذعر 
والرعب: أوديب وأوريست؛ هاملت ومكبث؛ دون جموان 
وفاوستء جاليليو ومنتظرو جودوء ولا بشر وراء المرأة؛ بل 
صحراء مجردة وفراغ العبث. وفى الوقت نفسه ولكن فى 
حيز مختلل: يعيد المسلمون بشكل حلقى متواصل 
تلارة الصلاة التى تكرر كلمات يتحدون فيها وحركات 
متسمة بترتيب منتابع تشير إلى اندماج الإنسان بالحركة 
الكوئية؛ وهما مظهران متناقضان لفعل التعبير الإنسانى, 
هنا يربطا عساف بين ظاهرئين مغايرتين؛ اجتماعيا 
ومعرفيا؛ ويستقى نصورات تذهب إلى تأكيد الخصوصية 
القومية؛ وهذا خلط واضطراب واضحان؛ فالمسرح ظاهرة 
نوعية لها تجسدائها وسياقاتها الخاصة؛ والصلاة فعل 
طفسى دينى أساسا مشروط بعقيدة وثراث ومحكوم بهماء 
ولا يمكن ربطهما فى سياق واحد. 
القالفة؛ 


يحكم فكر روجيه عساف منطق الثنائيات المتضادة» 
فبالإضانة إلى ثنائية الممثل/ الحكاية ‏ والممثل / 
القناع» يؤكد لنائية أخرى هى ثنائية الفنان المبدع 
والفنان المضوى التى أشرت إليها؛ وهو تميجز ذهنى 
مسقّط لا تشكله المادة المعرفية والشاريخية ولا تبسرره؛ 
فوصف الإبداعية لا يعنى الاعتزال والانفصال؛ بل هر 
فى صميمه اختلاط وتوحد ومشاركة. كما أن توصيف 
الفئان الأوروبى بتأكيد استلابه وانفصاله هر توصيف 
أحادى مجمل قائم على ابتسار ظاهرة مركبة؛ كظاهرة 
المسرح الأوروبى: واختزالها فى جمل قطعية وكلية. 


ألما 


مسح مسود لهم 


الرابعة: 

يبلور روجيه عمساف تصرراً للمسدينة الأوروبية 
وبدرجه فى مقابل تعارضى للمسرح من حيث هو 
اتصال جمعى وخبرة مشتركة؛ فالمديئة المركزبة تشترع 
وتملى القوانين: تؤلف الإشارات والدلالاث المجازية» إنها 
ألة جهدمية (وقودها الئاس والحجارة) تعيش من ندمير 
الطببعة ولمجتمعات؛ وتمتص عفول الذين يعيشون فيها؛ 
حثى لصبح المركز الوحيد للوجود. هذه الحركة الخاصة 
للمدينئة الأوروبية تبدأ بنصب السياج؛ لبس من أجل 
الفصل بين كيان وأخرء ولكن لتشبيد كيان مزكزى 
يحدد تلقائيا سلبسية الكيانات الأخسرىء وبالثالى 
سبك أجزائها فى قوالب تقلد الكيان المركزى. وبشير 
روجبه ‏ يجبا للالعباس - إلى الفرق الذى يمير 
التكعلات المدينية فيما ببنهاء فليست كل المدن ظاهرات 
معمثلة؛ فالمدن فى الشرق العربى وأمريكا قبل الاستيطان 
الأوروبى؛ وفى القسرون الوسطلى الأوروبية؛ تتسواصل مع 
البيئة المحيطة ولا نكون سيطرنها مدمرة حتى إذا كانت 
طاغية. أما المدينة المركزية فتبدأ نزوعها التدميرى على 
ثلالة مستويات: التعدى على الطبيعة؛ قطع العلاقات ببن 
الإنسان والطبيعة» تفكيك العلافات الجماعبة؛ وقد 
أفضت ئلك المديئة/ السياج؛ ليس فقط إلى علمنة القوة 
وتغريب الرؤية لتساريخ البسشرية وتنميط العلاقنات 
الاجتماعية بل؛ أيضاء إلى ابتسار التجربة المسرحية 
وعزلتها واستلابها. 

لسنا بحاجة؛ هناء إلى القول بأن تلك القسراءة 
الأحادية؛ القطعية؛ للمديئة الغربية الحديثة؛ تبتسر العوالم 
المعداخلة والمركبة بمستوباتها المتعددة؛ الإبداعية 
والاجتماعية والسياسية؛ تلك التى كوثتها المدنية الأوروبية 
وصاغتها مراحلها المتباينة؛ ولكنى أشير- أولا - إلى 
العباس المفهوم الذى يفصر الرؤية على أحد جوانبهاء 
ويركزها فى واحد من أبعادهاء ما جمل عمل ررجيه 
عساف فى تلك الجزئية منحصرا فى قراءة السطح ورصد 
الظواهر ودمج الثياراث المتبايئة فى خصائص مشتركة. 


4 


ولعل الإشكال الرئيسى الذى تتبلور فيه ممظم هذه 
الالتباسات: كما برى فؤاد زكرياء يكمن فى ازدواجية 
الثقافة والسياسة ضمن مفهوم (الغرب؛؛ أى فى كون 
هذا المفهوم منطوبا على عنصرين لا ينفصلان عنه؛ يسير 
كل منهما بظلبيعته فى امماه مضاد للآخرء ويشكل 
نفيضة أساسية فى صميم عملية الاتصال مع الغرب» 
كانت هذه النقيضة مائلة بوضوح مند أولى لحظات 
الائصال بيننا وبين الغرب الحديث؛ مثمئلة فى الحملة 
الفرنسية بجانبيها المسكرى والثقافى؛ وهو ما انعكس 
على تاريخ العلافة المعقدة التى ربطتء أو فرقت» بيننا 
وبين الشرب مند تلك اللحظة المبكرة؛ وبقدر ما أدث 
ثنائية الإشعاع المعرنى والرغبة فى التوسع والسيطرة إلى 
خلق تشوهات عميقة فى صميم الحضارة الأورربية 
ذانهاء فإنها فد ولدث نشوهات ممائلة فى امجتمعات التى 
احتكت بثلك الحضارة من خلال أحد طرفى هذه 
الثنائية أو كليهما معا. بتعبير أخر» فإن الازدواجية فى 
رؤية الغرب هى ذانها الازدواجية فى ركبة الذات 2*0 , 
وكذلك؛ أشير ‏ ثانيا إلى نضاد مفهوم روجيه 
عساف لعلاقة المسرح بالمديية بالمعنى الغربى لهاء ومع 
مفهوم أدرئيس للعلاقة ذانها؛ حيث يربط بين المسرح 
والمدينة» بوصفها علاثاث رأنظمة وقوائين وليس بوصفها 
أبنية وشوارع وججمعات. ولدى أدرئيس فإن العربى لم 
يؤسس بمد مديئة؛ أى حاضرة تنتظم علافائها فى تشريع 
بشرى يحدد العلافاث الاجتماعية؛ ما يساعد على نشوه 
مفهرمات جديدة؛ مقابل العلاقات والمفهومات القبلية - 
الدينية. المدينة التى أنشأها العربى كانت تنويعا على 
الخيمة ولأرا منها فى الوقت نفسه؛ أى أنها كانت قصرا 
وجارية وحديقة:؛ ولم نكن وليدة وعى لنظيمى - 
حضارى!؛ هكذا بقى العربى فى الفكر والممارسة فاححاء 
يهرب من المكان ولا تتحد بالأرض؛ فهى له دار إقامة 
ولبست بعدا من أبعاد وجوده. ولذلك» بقيث الملاقات 
القبلية قائمة وبفيت ثقائته محتفظة بطابعها الغيبى؛ نفى 
المديئة تنشأ ثقافة تتمحور حول الإنسان لاحول الغيب» 


سمح 


وحول الأرض لاحول السماء؛ وهكذا ‏ لا تزال المديئة 
العربية حثى الآن دو مدئية: فهى ماديا شكل أسمنتى 
للصحراء؛ وهى ؛ اجتماعيا؛ شكل تراكمى للمسلاقات 
القبلية ‏ الديئية. ومن هناء بقى العربى فى بعد التاريخ 
لا فى الأرض» وفى ذلك يكمن جاب أساسى بما 
يمكن أن يفسر كون الثقافة العربية ثقافة الذاكرة؛ فقد 
تأسسث على التشيد والتمجيدء؛ على الغناء 
والخطابة» لا تمزق بل وحدة وانسجام» لا سوال بل 
يقين؛ لا بحث بل استعادة 97 , 

مع تلك التوصيفات اللافئة؛ نظل الأسئلة قائمة 
ومفشتوحة: هل مجرد وجود مديئة يننج مسرحا؟ هذا 
الارتباط الشرطىء الميكانيكى» بين المدينة والمسرح؛ 
بحيث يصبح المسرح العكاسا سببيا للمدينة ونفيا أليا 
للصحراء؛ ألا يسقطنا ذلك فى الرؤية الانعكاسية الئى 
لقيم تمائلا بين العلاقات الاجتماعية (المدينة) والظاهرة 
الإبداعية (المسرح) , ونبقى بعد ذلك إشارة خيتامية 
لخصوصية التجربة المصربة فى الارتباط بالمكان والتاريخ 
واخمئلافها عن علاقة العربى بالمكان كما يحددها 
أدونيس إن المكان فى التسجربة المصسربة ليس غائبا أو 
متغيراء ولكنه قيمة مهيمنة نشكل رؤى العالم وججربته. 

كه 


ينطلق المسرح الاحتفالى من نقطلة أساسية هى أن 
الإنسان كائن احتالى بطبعه؛ فهو قبل أن يكتشف 
الكلام اكتشف الحفل؛ اكتشفه ليعبر عن حاجاته 
وإحساساته الداخلية؛ فالحفل ضرورة حتمية؛ وييقى بعد 
هذا أن تتساءل؛ كيف نطور هذا الفعل/ الاحشفال 
لنجعله فى نخدمة ماهو حقيقى وإنسائى وحيوى' إن 
الممئل فى الاحتفال هو المعبر وأداة لتعبير أى أنه الجسسد 
الذى يترجم هصوم الجسد إلى لغة الجسد» يترجمها 
رقصا وغناء وإشارات وإيماءات وتراتيل. إن المسرح بذلك 
كتابة سبميائية؛ إنه التعبير بالعلامات التى حمل داخخلها 
دلالاتهاء لهذا نسعى الاحتفالية إلى اكنتشاف لغة 


لمسرح العربى ولبحث عن الشكل 


مسرحية أكبر من اللفظ رأرحب من الأصصوات 
والإشارات: هذه اللغة يمكن أن نستخرجها من الأزباء 
والوشم والصص والحكايات والاحتفال والأساطير 
والألعاب والرقص. فى هذا الإطاره بأنى رفض المسرح 
الاحثفالى لشكل المسرح التفليدى الدى يفصسل بن 
الممثل والجمهورء وبدعو إلى العودة إلى المسارح الدائرية؛ 
والخروج بالمسرح إلى الساحات العامة والأسواق. فى هذا 
المسرح لا يفوم الممثل بالتمثيل؛ بل يعدمد على التلقالية 
والبساطة فى التعامل مع الشخصيات المسرحية؛ بحيث 
يصبح الممثل ذانا تدع وذانا ترافب الإبداع وتماكيه, 
وأن يكون اندماج الممثل مع الجمهور لا مع الدور © , 

ونورد بياناث الاحشفالية تساؤلات أساسية؛ 
وتحديدات حول طبيعة المسرح الاحتفالى ؛ فتنص على أن 
الشئ الأساسى فى الاحتفالية هو الدمبيز بين الجرهرى 
والعرضى» ببن الشابت والمشحول. وللدوصل إلى هذا 
الفعل؛ فلابد من القيام «بحفريات معرفية» تغوص فيما 
ورئيات الاحتفال بوصفه ظاهرة اجتماعية وفى 
الاحتفالية من حيث هى منظومة فكرية وفنية؛ فالاحتفال 
فى حقيقته تظاهرة حية تعبر من خلالها الحياة عن 
وجردها ولتمددهاء رهى تظاهرة محركها الأساسى هر 
الإنسان الحى الذى يعفل الأشهاء وبحسها؛ وبترجم هذه 
الأحاسيس اللامرئية إلى فعل حى منظور» هو رقص 
حينا: أر غداء وتمشيل ونحث وعرف. وبهذاء كان 
الاحتفال مرتبطا بحقيقتين: الحياة والإنسان؛ وهما فى 
حالات الفعل لافى حالات الثباث والسكون 40 , 

وتخدد الاحتفالية وظيفتها فى إخراج المسرح من 
المسرحء كما تهدف أيضا إلى تمرير الرسم من الرسم» 
فهى - فى شقها التشكيلى ‏ لا تركز على اللوحة/ 
الصورة بوصفها بنية قارة وثابئة؛ ولكنها تركز على 
الفعل؛ وعلى طبيعة العلانات قبل طبيعة الشخصيات»؛ 
كما أنها تسعى إلى تمويل فعل الإبداع - وهو فعل ظل 
لزمن طويل فعلا فرديا ‏ إلى تظاهرة شعبية عامة؛ كما 


إلى 


مح مود لسسيم 


أنها نسعى كذلك إلى أن تمعل من ثنائية الفن/ الحياة 
وحدة واحدة؛ بحيث يصبح المسرح نشاطا اجتماعيا: وهو 
ما يحرر المبدع من صفة الساحر والعرال ليعطيه صفة 
العامل . 

وفى صياغات مجملة؛ إنشائية؛ يصوغ عبد الكريم 
برشيد نصوراته الرئيسية حول الخصوصية المسرحية العربية 
ونقض فكرة اقتصار المسرح على الثقافة الغربية وحدها؛ 
حيث يذهب إلى أن المسرح تأريخ لما أهمله التاريخ» لأنه 
حفريات أركبولوجية فى ماورائيات الحدث والفعل 
والشخصية والموقف» إنه يؤرخ للخفى والجلى؛ يرح 
للحلم والفكر والجنون والهذيان والاتفعال. إن المسرح 
كتابة»كتابة لا تثم بالأقلام ولكن بالأجساد؛ الأجساد 
الحية والمتحركة والمنفعلة والفاعلة , إنه نشاط يومى يكون 
دائما وأبدا حيث يكون الأحياء. فحيئما يجتمع الئاس 
ليكونوا فيما بينهم مجئمعاء تتولد الحاجة إلى التواصل 
والتعببر؛ وبذلك تولد اللغة/ الأم؛ اللغة التى تتجسد فى 
عناصر لغوبة متعددة هى الكلمة والإشارة والإيماء 
وانحاكاة والرقص والغناء والترائيل والأزياء والوشم؛ هذه 
اللغة/ الأم تهى المسرح (49, 

ويرفض منشر الاحتفالية اعتبار المسرح مجرد بناية 
وتقنيات؛ وكذلك يرفض الربط بين غياب جسد الممثل 
وغياب التمشال فى الحضارة الإسلامية؛ ويتساءل؛ هل 
حا كان الجسد غائبا فى الفن الإسلامى؟ وهل الجسسد 
هر الدئس؟ هل نقول إن حضور خمال الظل والقرقوز 
وصندوق الدئيا هو حضرر الصورة الجامدة وياب 
الصورة/ الجسد؟ جسد الإنسان الحى الذى لا يمكن أن 
يفوم المسرح دونه؟ ويرى أن تلك التساؤلات تبقى بلا 
معنى ؛ مادامث تقوم على افتراض خاطئ وهو غياب 
المسرح فى البيكة العربية. 

ويجمل عبد الكريم برشيد المسيرة المسرحية العربية 
عبر مراحل ثلاث؛ مرحلة البحث فى المواد الخام العربية» 
أى الرجوع إلى مصادر الإنشاء المسرحى الثى يمكن أن 


م 


تتسجلى نى التساريخ والأسطورة والحكايات والأمشال 
والأغانى والملاحم الشعبية والأدب العربى والعصوف 
الإسلامى والقرآن. والمرحلة الثانية؛ وتعمثل فى البحث 
عن شكل ممسرحى غرلى ١‏ وذلك من علال مساولة 
الحفل العربى واستنطاق صامته؛ وتبقى المرحلة الثالئة 
مشمئلة فى البحث عن نظربة مسرحية؛ نظرية فكرية 
وجمالية؛ على ضرئها نؤسس الكثابة ونخلق للصناعة 
المسرحية مناهجها فى الخلق والإبدا. 

ويجمل أمن العيرطى فى مقدمته الموجزة والمههمة 
لكتاب عبد الكريم برشيد (حدود الكائن والممكن) عددا 
من الأفكار الرئيسية للائجاه الاحتفالى؛ حيث يذكر أن 
هذه الحركة قد توصلت إلى أن الفنون الشعبية تصلح 
أساسا لإقامة شكل مسرحى عربى مشمهزه وفى سبيل 
تفي هذا اتمهت إلى تبنى مسرح الحلقة المستمد من 
أشكال السمر الشعبية اشتلفة؛ والاعشماد على الجمع 
بين الرراية والتمشيل أو الملحمة والمسرح؛ واعشماد فنون 
الأراجوز وخبال الظل والطفوس الشعبية؛ وكذلك كسر 
الحواجز بين الجسمهور والممثلين واعدبار الطرفين 
مشاركين فى خخلق العمل المسرحى؛ واعتبار أن التجديد 
لا ينصب على التأليف المسرحى وحده بل يشسمل أيضا 
أسالبِب التمثيل والإخخراج؛ كما امئد الاهتمام ليشمل 
هئدسة المسرح ومعماره وطبيمة التجمعات العربية فى 
ممارستها لبعض المظاهر المسرحية. 

وبرى عبد الكريم برشيدء اتصالا مع النقاط 
السابقة, أن الاحتفالية هى تأسيس لان للمسرح العربى» 
فيذكر أن الاحتفالية والتأسيس كلمتان لا تنفصلان؛ 
نحن نعرف أن العأسيس ؛ عربيا؛ له بدايئان: الأولى فى 
الفرن الماضى » وقد تمث مع ماروكث النفاش والفبانى 
ريعقوب صنوع؛ أما الثانية فتبتم الآن معناء نحن الآن 
وهنا. وبهذا أمكن - وفن عبد الكريم برشيد ‏ أن نقول 
عن هذا الفعل الجديد إنه إعادة لفعل التأسيس الأول: إنه 
تأسيس آخحرء له اخخثياراته وأسسه المنهجية. غير أن إعادة 
التأسيس هذه لا يمكن أن نكون إجهازا على العطاءات 


الفنبة والفكرية السابقة؛ وذلك لأنها عطاءاث الذات 
العربية؛ ولذلك تؤكد الاحتفالية فعل الاستمرار» ولكنها 
فى الوقت نفسه تؤكد القطيعة. إن إعادة التأسيس تلك 
ابندأت مع أسماء مسرحية فى السدينيات (يوسف 
إدريس ؛ على الراعى » العليب المديفى) ولكبها فى 
. السبعيليات والدمائينيات التقلت إلى الجماعات؛ وبذلك 
أصبحت أكثر فاعلية وشمولية» لأن الفعمل المسرحى» من 
حيث هر فئون وصناعات متشابكة ومثتداخلة ومتكاملة» 
' لا يمكن دراسته إلا داخعل فضاءات مختبرية تتعدد فيها 
الاجتهادات وتخثلف لمشكل فى الخشام من حلال 
تكاملها شيئا موحدا. 
ويرى عبد الكريم برشيد أن الاحتفالية من حيث 
هى تأسيس ننطلق من قناعات فكرية أساسية؛ يمكن 
حصرها فى ثقاط محددة هى: : 


أولا: 

إنه تأسيس للمسرح العربى بوصفه كلاء وهو بهذا 
يختلف جوهريا عن تأسيس المدارس والتياراث والالتجاهات 
الغربية ؛ إنه تأسيس عام وكلى؛ يبدأ من درجة الاحتفال 
الخام ليصل إلى المسرح الاحتفالى , 


ثانيا: 

إن ارتباط التأسيس فيه بالمسرح هو ارئباط بكل 
مايعنيه المسرح » أى وهو تظاهرة شعبية ولقاء ومؤسسة 
وفضاء عمرائى واحتفال؛ ذلك هو المسرح فى مسكواه 
البسيط والمباشر. 

أما المسرح؛ فى مسدواه الأوسع؛ فهو المجدمع فى 
مظاهره ومؤسساته وعلاقاته الفتلفة: وإن محاولة فصل 
المسرح/ الفن عن المسرح/ المجتمع لا يمكن أن تكون 
إلا تخريفاء للمسرح والواقع على السواء. 
القاء 

إن العأسيس الجديد ينطلق من نحن (الآن وهناه» 
وهذا مايجعل هذا المسرح مرنبطا ارتباطا حقيقيا بالإنسان 


المسرح العربى والبحث عن الشكل 


العربى وبلحظئه التاريخية الراهئة؛ وبما تفرزه هذه 
اللحظة من قضايا فكرية واجتماعية مختلفة؛ غير أن 
تأكيد ال (نحن) لا يعنى التقوقع بالضرورة؛ كما أنه 
ليس انفتاحا بلا شروط وضوابط! ذلك لأن التقوقع على 
الذات موت؛ أما ممارسة التسكع الفكرى والحضارى فهو 
الضياع المطلق. من هناء إذن» تأنى ضرورة البحث عن 
منهجية علمية للتعامل مع فكر الآخر واجتهاداته. 


رابعا, 

إن التأسيس فى ججوهره رؤية مغايرة لعالم لايكف 
عن التغير والتحول؛ وبغير هذه الرؤية يكون التأسيس 
عشرائيا وفعلا لتحفيق التراكبم الكمى؛ وذلك فى غياب 
أى تصور محدد لطلبيعة الإضافات وحدودهاء وبذلك 
لايعنى التأسيس المسرحى الانعزال داخل “ماهو مسرحى » 
وذلك لأن المسرح موقف من الأشياء والتاريخ والعلاقات 
والمؤسسان والأحداث والمفاهيم؛ وذلك لأن تطوير 
الصناعة المسرحية ليس فعلا مطلوبا لذاته؛ فهو يعكس 
الاهعمام بإيجاد خطاب مسرحى يكون أكفر اسديعابا 
ونعبيرا عن الواقع والإنسانء داخل هذا المكان وهذا 
الزمان. 


خبامسا؛ 

إن التأسيس فعل الزمن» وذلك من خعلال إحداث 
تراكمات فى الإبداع والنقد والتنظير والممارسة؛ هذه 
العراكمات بما تحمله من تعدد وتنوع هى الكتفيلة 
وحدها بإيجاد وعى مسرحى؛ فهذا التأسيس يقوم على 
النظرية والممارسة معاء وبهذا كان فنا وكان فكرا وكان 
صناعة. 

وبغير هذا الفعل النظرى فإن المسرح ممرض لأن 
يصبح ممارسة عشوائية» فالتأسيس بناء؛ ولا وجود لأى 
بناء من غير وجود نصميمات نظرية ومن غير نصورات 
خبلية؛ تفريسية. وبشكل عام؛ فإن المسرح لايمكن أن 
يتأسس خارج لقافته وشروطها التاريخية والمعرفية وأشكالها 
العرائية 1383, 


م 


مسحمورهد سيم 


-قه 

عبر تلك الفقرات المجملة التى أوردئها نقلا عن 
البسيانات النظرية؛ والتى سعيت إلى أن تكون دالة رغم 
انتطاعها من سيائائها اللهوية والدلالية؛ وحاولث من 
خلالها عرض الأفكار والتصورات الرئيسية لبعض 
مفكرى المسرح العربى ومبدعيه الذين يستهدفون خلق 
صيغة مسرحية عربية؛ يمكن لنا- فى نوع من المقاربة 
الأولى - إبراد بعض النقاط المجملة. 
أولا: 

تخلط تلك الاتججاهات بين المسرح باعتباره نشاطا 
فنيا نوعياء والمظاهر الاحثفالية من حيث هى ألشطة 
اجتماعية؛ وتمزج بين عملية التوصيل المسرحى المحكومة 
بقوانين وشروط معيئة؛ ومنطق التوصيل المغاير للأشكال 
الترائية١‏ بحيث تقيم بناء تمائليا بين الممسارستين» 
المسرحية والشعبية؛ فائما على إدراك التشابهات بينهما 
ورصدهاء درك اجتهاد مواز لفحص الخطوة الرئيسية» 
وهى كيفيات الانتقال والتجسد والصياغة؛ أى كيفيات 
نكوين ججربة مسرحية قائمة على الأشكال الترالية وقابلة 
للتقدين النفدى والنظرى وصياغة قالب مثميز. بلغة 
ثانية» فإن تللك الالماهات اجتهدت فى إدراك التشابهات 
بإفرار التمائاات بن الممارسة المسرحية وفئون الفرجة» 
ولم مجتهد فى إدراك الفوارق بين التجربئين وطبيعة كل 
منهما فى التشكبل والوظيفة والسياق؛ فنحن لسنا بإزاء 
ظاهرتين يمكن الجمع بينهما بشكل ألى؛ وإضفاء 
الخصوصية على واحدة منهما (المسرح) نحض وجود 
خخصوصية للأخرى (الأشكال الشعبية)؛ بل إزاء ظواهر 
متراكبة تكون النسيج الاجهماعى والشقافى للكثلة 
الاجتماعية. وإدراك جدل الظواهر لا تماللاتها فقعل هو 
ما يمكن أن يؤسس لتجربة إبداعية مغايرة. 
ثائيا: 

ينفض روجيه عساف وعبد الكريم برشيد معا 
النموذج الغربى؛ وبنتقدان استعارئه وإعادة إنتاجه آليا فى 


غ4 


الحراك الثقافى العربى؛ بمنطق استحالة انتفال قالب دون 
محمولاته الفكرية والعقائدية لكنهما ‏ وهما ينفضان 
استعارة الدموذج الغربى استنادا إلى الخصوصية القومية - 
ينشجان أو يعيدان إنئاج الدموذج الترائى؛ وهنا استبدال 
نموذاج بسموذج وإحلال مرجعية السراث محل 
مرجعية الغرب. وفى كل الحالات؛ هناك استعارة 
السموذج لا إبداعه؛ والالتجاء إلى مرجعية نم إنتاجها فى 
التاريخ وليس إلى مرجعيات تم تكوبنها عبر حركية الواقع 
الأنى وجدل ظراهره الاجتماعية. وكذلك هناك اخعتزال 
لمفهوم الغرب وابتسار مجربته الإبداعية فى قالب واحد؛ 
فالغرب وفق تلك الرؤى كيان مركرى؛ إطلاقى» مجرد» 
أنتج شكلا أو قالبا معباربا؛ وبالمنهج الاخحتزالى ذائه بيثم 
يجريد مفهوم الجماعة والإنسان والتراث وصياغته فى 
كليات وتصورات نهائية؛ ولك أحادية فى المنهج والرؤية؛ 
فالقالب الغربى ليس واحداء كما أن صياغة مفهرمى 
9الغرب» و (العراث» بوصفهما ثنائية ضدية بمكن 
أن تسانطنا فى أطر ضيقة ونمطية؛ وذلك رغم استدراك 
عبد الكريم برشيد على فكرة القالب الغربى الواحد! 
حيث بشير إلى أن عددا من مبدعى المسرح الأوروبى قد 
تنبهوا إلى وجود أكثر من مسرح واحد؛ فيورد كلماث 
لآرنو يشير فيها إلى أن المسرح الشرقى ذا التزعات 
المينافيزيقية يداقض المسرح الغربى ذا التزعات النفسية» 
رغم ذلك يظل التساؤل قائما حول لماذا تبحث الحركة 
المسرحية العربية الآن عن النموذج/ الأب؛ إما فى التراث 
أو فى الغرب؛ رهما الحدان اللذان شكلا منشأ وسياف 
الحركات الفكرية والفنية؛ وصاغا من ثم نطوراتها 
اللاحقة؛ حيث بدث صورة الجماعة عن نفسها وعن , 
الآخر ملتبسة؛ ومؤسسة على لنائيات غير محلولة؛ ترى 
فى العالم كلا من العلاقاث المتعارضة: القالمة على 
الاخختيار القطعى بين حدين؛ واتخذت الثيارات الفكربة 
بذلك شكل القبائل المرئلة؛ قبيلة تنصب خحيامهاء 
منتقلة فى الزمان إلى ما تعتبره أصول الهوبة ومكوناتها 
الأولى؛ بحثا عن خصوصية ترالية مجردة ونقية؛ فيما 


امالك 


تنصب الأخعرى خعيامها على الجائب الآخر من المتوسط؛ 
مشقلة فى المكان؛ تنشد أنماط الحضارة الأوروبية 


واستعارة هياكلها الاجدماعية والفنية واستنبائها فى البيلة ٠‏ 


المحلية؛ داعية إلى التموذج الغربى فى نتائجه الأخيرة؛ 
غافلة عن مساراتها التاريخية؛ وخخطوط تطورها الفاجعة؛ 
كما لو كانت مكتسباث التاريخ منتجا صداعيا قابلا 
للاستهلاك والعدارل بمجرد الاقتناع الفكرى بجودته 
وفوائده» وهكذا وقع التساران' الرئيسيان اللذان ظلا 
ينجاذبان الواقع الاجتماعى والفنى؛ فى العباس المفهوم 
والهوية؛ وانطلق كل منهما من نصه الخاص فى ممارسة 
فكرية قائمة على استعارة الدموذج الثرائى أو الغربى) 
متقافزة على خخصوصيات المراحل الاجتماعية وشروطها. 
ثالنا: 


فى كتابه (الإيديولوجية العربية المعاصرة) يلعب 
عبد الله العروى إلى أن الفلولكلور المستعاد ‏ يعكس ما 
بظئه مراقبون سطحيون ‏ لا يمثل الثقافة القديمة؛ 
الحقيقة الأصلية:؛ المتعارضة مع الثقافة الجديدة المفتعلة» 
المشولدة من التغلغل الغربى؛ بل إنها فى الواقع تشكل 
هى أيضا جزءا من هذه الثقاثة الجديدة إنها لا تميل إلى 
امجتمع القديم بل إلى الجديدء ذلك لأنها على الأخص 
نسجل نقدما حاسما لعملية التحول إلى عالم الطبقة 
الوسطى (البرجوازية» . وبعبارة أخترى؛ فلأجل إدراك الدور 
الاجتماعى للفولكلور: ذإن محتواه ليس هو الأكثر 
أهمية؛ بقدر ماهى نفسية أولئك الذين يتمتعون به. إن 
الشقافة الجديدة هى الثى تشيح لهذا العراث أن يتخلق 
فعلا؛ إذ إنه لم يكن قبلا سوى مستودعات ألرية مجتمع 
فائر الحياة؛ وهو غير منبعث مجدد الحيوبة؛ مختئي 
بالمدلول» إلا فى البئية الجديدة » المتولدة من التجابه مع 
الغرب. 

إن الجماعة القرمية؛ فيما يرى العروى» لا نستعيد 
العراث إلا حين تكون هله الجماعة قد الفصلت بصورة 
كافية عن ماضبها هى ذاتها لكى تنظر من الخارج إلى 
شكلها السابق؛ إلى عملية انسلاخها وبدلهاء ونستطيع 


المسرح العربى والبحث عن الشكل 


أن تتمتع بذلك. وبعد الحرب العالمية الثائية» بدأت فناث 
البورجوازية الصغيرة تهثم بالشعر الشعبى؛ بالأغائى 
الفلاحية؛ وبحكايات الأأطفال؛ وفتحت الدولة متاحف 
للفنون الشعبية؛ وقدمت مساعدات لفرق فولكلورية. رفق 
ذلك: يعتقد كثير من المثقفين» على الأخص فى الدولة 
القومية؛ أن لسياسة مسائدة الفولكلور محتوى شعبيا؛ 
رهذا خطاً؛ ذلك لأنه ليس هو الشعب الذى يقسدم 
مشهدا عن نفسه لنفسه - فهذا الزمن قد ولى مئل عهد 
قديم ‏ بل إل البورجوازية المدينية الكبيرة والصغيرة هى 
الثى تأنى فى صورة سياح مبثللين ‏ لتصفق 
للاحتفالات الفولكلوية 21١‏ , 

وهكذا. كما يرى العروى ‏ فإن ابئعاث الأشكال 
القديمة للثقافة الشعبية؛ ليس اكثشافا لخصرصية 
الجماعة القرمية؛ بقدر ماهر «تقدم حاسم لعملية 
العبرجز) ؛ بحيث يصبح العساؤل الذى أورده احسن 
عطية؛ فى بحث له عن المسرح الشعبى مهما وضرورياء 
نهل حقيقة أن الفنون الشعبية بديل تورى للفنون 
الرسمية المعبرة عن الثقافة السائدة؛ أم أنها مجرد ٠رديف‏ 
فولكلررى» لهذه الثقافة الرسمية السائدة ولكن فى 
أشكال شعبية؟ ويضيف حسن عطية تصورا أخمر حول 
استخدام الطبقات الحاكمة تلك الأشكال؛ ومفهوم 
المسرح الشعبى - وفق منظورها ورؤيئها هى - تكريس 
لقيمها وسيطرتهاء فالطبقات المهيمنة تسعى إلى أن تكو 
قيمها الثقافية مسيدة؛ عمومية؛ ومطلقة؛ وهى بالتالى 
لستخدم ضمن مانستخدم من وسائل التعهير والاتصال 
الجمعى لطرح رؤيتها على المجدمع؛ وهى تعيد تقديم ما 
استلهمئه من موروله الشعبى ملونا برؤيتها ومصاغا وفق 
منظورها للعالم امميط بهاء وللواقع الذى تسعى إلى 
امتلاكه. لذا؛ فقد طرحث مصطاح «المسرح الحعبى؛ 
واجهة تختفى خلفها لصياغة قيمها الثقافية عبره. 

ونى خمعام بحشه؛ يورد الكائب فكرة مهمة؛ وإ 
كانت غير مثبئة؛ حول البطولة الشعبية؛ فيعرض لتطور 
مفهوم البطل الشعبى الذي صاغته الجماعة بطلا 


هم 


س7 مسو ليم 


ملحميا غير ذائب فى الجماعة؛ كالبطل الأسطورى؛ أو 
منفصل عنهاء كالبطل الدرامى؛ وإنما هو وسط بين 
الذاتية والموضوعية: 
ارما إن تخلخلت أبنية الحضارة الإسلامية 
وبداث فى الشهارى حتى ضافت مساحدا 
العقل والفعل العربيين مما أدى لاختفاء 
البطل الملحمى وتواربه مخليا الطريق للبطل 
القزم الساخر خلف سار دخيال الظل؛ أو 
بارزا برأسه صلف «الأراجوز شاجبا 
وهائكا لكل المواضسعات الاجتماعية 
والأخلاقية امحيطة به حتى ظهور البطل 
الدرامى الفرد فوق خخشبة المسرح صارنخا 
بفرديته المطلقة) ,2١9‏ 
وعلى ذلك» فإن القضية ‏ الهوبة الخاصة المسرح 
العربى: ثرالا ورؤية وتقنيات - أصبحت تشغل الآن 
مساحة متنامية لارنباطها الوليق بإشكال الهوبة القومية 
فى الثقافة والتاريخ. غير أن القضية؛ بعيدا عن إشكالات 
الهوبة؛ نظل هى: هل نملك - تراليا - أشكالا يمكن 
ابتعالها واستتخدامها فى التجربة المعاصرة » مدركبن - مع 
المخصوصية الثرائية ‏ خخصوصية اللحظة الحاضرة والزمان 
الآنى» وإلا يصبح الأمر نوعا من الاسشغراق فى التراث 
ضد تاريخية الإنسان الاجتماعية والفنية؛ فالأشكال 
العرائبة فى ذانها لن تغير المدلول الاجشماعى للثقافة 
السائدة؛ فهى أشكال غير متطورة» مرتبطة بسيائها 
الاجتماعى والسياسى والثقافى الذى أنتجها؛ ومسألة 
ابشعالها كما هى يجعل المسرح متحفاً أثريا لأشكال 
منقرضة. 
رابعا: 
أشرت فى فقرة سابقة إلى التضاد بين منهوم 
روجيه عساف لعلاقة المسرح بالمديئة ومفهوم أدرئيس 
للعلافة ذانهاء وأشير الأن إلى تضاد ثان بينهما؛ فعساف 
يفسيم بناء تمائليا بين الأشكال الثرائية كما أنتجئها 


كم 


الجماعة القومية وخعصوصية التجربة المسرحية العربية؛ فى 
حين يفيم أدونيس ثقابلا حديا بين بنبة الثقافة العربية 
وعالم المسرح ؛ ويذهب إلى أن المسرح فى جوهره تقيض 
للدهنية العربية الاتباعية؛ فد نش العربى - فيما يرى 
أدوئيس - من لقافة ديئية البنية لا إشكال فيهاء بل 
إنها لقافة أزالت جميع الإشكالات على صعيدى الطبيعة 
وماوراء الطبيعة؛ السؤال الذى علرحته ؛ طرحته مرة واحدة 
وإلى الأبدء إنها ثقافة الإيمان لا التساؤل؛ وهى من هنا 
لقافة وصفية حكمية: لالخليلية نقدية. لكن المسرح» 
جوهرباء قلق: قلق وجود وقلق مصيرء وهذا يعنى أن 
الإنسان مسرحيا هو مركز الكون؛ ويعنى: تبعا لذلك؛ أن 
نبدع مسرحا هو أن نعرض للأسكلة الحاسمة فى حياة 
الإنسان؛ أن مسرحها ولعيشها كما نطمح أن تكون» 
وهذا كله يثم فى حركة تكشن عن النفصال بين 
الإنسان من جهة:؛ والله والكون من ججهة ثانية؛ غير أن 
الله, لا الإنسان؛ هو مركر الكون وفق الدقافة الثى نشأ 
فيها العربى تاريخيا: وبصورة مجملة؛ فإن العقل العربى 
عقل قابل وليس اقداء ولذلك لايستطيع إنشا+ المسرح 
وبمارسته: لأن من قوام لقافته الكبث واليقين والأقئمة. 
لست هنا فى مجال فحص ذلك التصور الأدرئيسى 
الذى يرصد العالم بوصفه منثجا نهائيا لذهئية ثابئة 
وكلية؛ ويدرجه فى ثثائية ضدية مع عالم المسرح؛ من 
حيث هو عالم إشكالى قائم على قلق الوجود والمصيرء 
وإنما نكفسينى الإشارة إلى ذلك النزوع الأدوئيسسى 
المتجسد فى كتثاباته المتعددة نحو عزل الظواهر عن 
سياقائها التاريخية وإجمالها فى أنساق فكرية ولغوية 
مجردة ومطلقة؛ كما أن التقابل الضدى الذى يقئيمه 
أدرئيس بين الدهنية العربية (الاتباعية) والتراجيدياء إنما 
يستعير المفهوم الغربى للتراجيديا القائم على صراع 
المقادير والإرادات. ولكن: هل لدبنا اليوم إبداع مسرحى 
متميزء كما نقول - مثلا ‏ إن لدينا إبداعا شعربا مثميزاء 
أو كما نقسول إن لدينا إبداعا متسميزا فى الرواية أو في 
الفدون التشكيلية؟ - يتسساءل أدونيس؛ وتأثى إجابكه 


الس سس المرج العوهى ولبحث عن الفكل 


بالنفى قاطعة؛ ويسرر ذلك بعدم وجود الرؤية المسرحية 
المسميزة؛ وإلى أن الإنعاج المسرحى لايزال فائما على 
الاكتساب والاقتباس» لاعلى صعيد التقنية وحدهاء بل 
أيضا على الصعيد الأكثر أهمية؛ صعيد المشكلة الدرامية 
أو المسرحية؛ فما المشكلة الدرامية فى المسرح العربى ؟ قد 
يكون هذا سؤالا صعبا. لنسأل» إذن» سؤالا آخر: كيف 
بدأ المسرح العسربى؟ يجيب أدوئيس : إنه بدأ ضمن 
المشكلة الدراسية الأوروبية؛ وهو الآن يدمو داخل هذه 


المشكلة» فالخلل إذن مزدوج: خلل بداية وخلل ثمو). 


ود تنبه بعض المشستغلين فى المسرح إلى هذا الخلل؛ 
فحاولوا أن يتخطوه؛ لكن بخلل آخمر؛ العودة إلى «أصل؛ 
عربى للمسرح؛ ويذلعب أدوئيس إلى أله ليس هناك أى 
شئ عربى يمكن الول عنه من الناحية الفنية إنه أصل 
مسرحىء بل يذهب إلى أبعد من ذلك؛ فيقول؛ على 
مستوى المشكلة الدرامية؛ يظل أرسطو أقرب إلينا من 
الحريرى (الذى يراه بعضهم أصلا مسرحيا؛ ويظل 
يريخ أقرب إلينا من عاشوراء (أصل مسرحى آخر) . 
ليس المستهدف هناء نقض الإجابة القفطمية 
لأدرئيس وصياغة إجابة أخخرى تتوصل إلى وجود إبداع 
مسرحى معميزء المستهدف هو تأكيد تلك النقطة 


امراجع. 


الجوهربة فى التأمل الأدونيسى لظاهرة المسرح وتتمسدائه 
الآنية» وأعنى: غياب الرؤية المسرحية المدميزة. وفى تلك 
النقطة؛ يسدر لى أدرنيس صائبا ومقدما؛ وذلك لأن 
الظاهرة المسرحية مثوفرة كتابة وأشكالة وتقنيات» ولكنه 
توفر مبئسر» وجزئى ؛ وبلا ذاكرةء قائم على الاستهلاك 
والعكرار وإعادة إنتاج العلافات» فى سباق مرحلة 
خمولات. وهذا يعنى أن التأسيس للمستقبل هو الذى 
يجب أن يوجه كعاب المسرح والمشتغلين به؛ ويشترض 
الكأسيس نقدا جدربا وإعادة نظر جدرية؛ ويعنى ذلك 
أمسرين 1 الأول» هو أن الموروث الغائم الجاهر عنصر 
استلاب وضياع؛ والشانى هو أنه لايمكن الدوفيق بين 
الأفكار الجاهزة» سواء كانت مورولة أر مذهبية» 
واندفاعة الإبداع رنفجراته الخلائة. الموروث أو 
المذهبى بمثلان فيئا وفق ذلك ثقافة القبول» ولابتم 
الإبداع إلا خخارج هله الثقافة. إن من شروط المسرح أن 
يكرن نقدبا جماوزيا لكى يكون تأسيسها؛ ومن شروط 
التعبير؛ لكى يكون تغيبريا؛ أن لايتم ضمن إطار الحاكاة 
أو الاستعادة: بل ضمن إطار التفجير ونفض الصيافات 
الثابتة» وهو مالا يمكن أن يتم باستعارة الدماذج وابئعاث 
الأشكال» ترائية كانت أو غربية. 


سعد الله ونوس : يهالاث لمسرح عربى جديد؛ دار الفكر الجديد؛ يروث 15206 ء ص 51179 


سعد الله وئوس؛ المرجع السابل؛ صن ٠417‏ 

- روجيه عاف؛ المسرحة؛ دار المثلث؛ بيررت؛ ص ١ه‏ 
ررجيه عساف: المرجع السابل؛ ص 8. 

فاه ركريا؛ لحن والرب؛ بحث مقدم لندرة ملي الهلال. 


أمين الميرطى: «الاحتفالية كما أرلها : مقدمة؛ طسمن «حدو الكائن والممكن؛ دار القالة؛ الدار الييضاء؛ ص ليه 
البيان الفالث للاحعفالية؛ :البيان)؛ العدده ١١114‏ يولير 1941 ؛ الكويث؛ صن 1114 ٠‏ 
عبد الكريم برشيد؛ حشزه الكائن والممكن فى المسرح الاحعفالي؛ مرجع سيق ذكرة؛ ص 4 ومابعدها. 
٠‏ - هبد الكريم برشيد؛ الاحعفالية ين القأسيس وإعادة التأسيس: الدكر العربى» العدد امفاسع والستون» السنة الذائلة عفر 1487: ص 18 ؛ ومايعدها, 
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١١‏ حسن عطية؛ مسرحة الموروث الشعبى بين القابت والمعفير؛ بحث مقدم إلى المهرجان القومى الأول للفنرث الشعية. 


/الم 


مابين التراث والحداثة 


رأفت الد وييرى * 


«الحدالة؛ و والشراث؛ كلمتان ظاهرهما التناقض. 
ولنفض هذا التناقض الظاهرى بينهما؛ علينا أن نتعرف» 
ثم نشفق على تعريف كل منهما . وقبل الدخمول فى 
دوامة التعريفات والمصطلحات ؛ فلنستمع إلى الفيلسرف 
نيئشه الدى يؤكد ضرورة الثراث للحداثة بل تلازمهما ' 
إذ يقول : 
إن الفنان الحديث يلقى بنفسه فى أحضان 
الماضى لأنه يحتاج إلى التاريخ (ولمله ينصد 
الثراث) باعتباره الغفزن الذى محفظ فيه كل 
الأزباء وسيكتعشف الفنان الحديث أنه 
لا بوجد زى بعينه بناسبه ‏ ولهذا بسدمر فى 
جريب زى بعد آخر . 

تعريفى الهداثة 

يجدر با أن نخشار واحد) من بين التعريفات 
العديدة ‏ بل التعريفات اللالهائية لمفهوم الحدائة ‏ التى 
توشك أن عل من الحدائة حدانات . 


* مؤلل ومخرج مسرحى مصرىء 


لين 


فالحدالة ليست فقط الأخد بالجديد ورفض القديم؛ 
بل العكس هو الصحيح فى رؤية بعض مفكرى وفلاسفة 
الحداثة. والفنان الحدالى تتنامر » بالضرورة » ذائه مع 
حاضره ‏ مع واقعه الجديد - فإذ به يشعر بحدين شبه 
رومنسى إلى الماضى ‏ إلى الثراث ٠‏ 

والفنان الحدائى يمرد إلى الماضى ‏ لا مرئدا أي 
سلفيا وبالئالى مسلما بمسلمانه - وإنما يعود إلى الثراث 
متسلحا بروح الحداثة ‏ تلك الروح الإيجابية ‏ الناقدة » 
التى ترفض الاسمسلام لمسلمات الثراث . وهنا يكون 
صدام الفدان الحتمى مع ثراله ؛ وهو صصدام لا يعنى 
الافصال أو الانقطاع عنه؛ لكيلا يحرم حداثته من عمق 
أساسى ومهم هو عمق التراث. " 

يرفض المستقبليون قاةذ اناالا الماضى وترائه؛ فيديروث 
ظهورهم له ثماما فى قطيعة واضحة. وهذا ما يرفضه جزء 
كبير من كبار فلاسفة ومبدعى الحدالة اليوم. 

إذن ؛ فلنتفق على أنه لا تناقض بين الحداثة والثراث؛ 
بل إلهما متلازمان بالضرورة. 


سسسب مم 


والآن؛ ماذا عن تعريف التراث ؟ 
يمكن أن نرجع إلى الملحل الأول 217 فى نهاية هذه 
الدراسة لشعرف تعريف الشراث وصوره - بل مصادر 
العراث - ولدكتشف فى هذا الثراث منجمًا حائلاً 
بالشمين من الجواهر واللآلى التى تنعظر تعاملنا معها ١‏ أن 
تجلوها بقسرة ؛ لدخرج منها بحدائتنا المسرحية. 
وفى هذا الصدد ؛ فلدستمع إلى الفنان المغربى عبد 
الكريم برشهد وهو يحدرنا من نسيان أن الئراث - ترائنا - 
ليس نعارجنا ؛ ليس حبيس الكتب الصفراء ؛ 
«فالعراث داخل ذواتنا ‏ الثراث ليس له وجود 
عمارج الأنا ؛ خارج النحن . العراث ذاكرتنا 
الجمعية فيها تلتثى كل الذوات ٠‏ 
فهل يعقل أن ييتعد المبدع المسرحى بل هل 
هر بقادر أن ييتعد عن مجال جاذيية الدائرة 
السحرية للثراث ونخاصة الشعبى منه ! 
هل يمقل أن يفرط المببدع المسرحى في 
ذائه ‏ فى ترائه)7؟ , 
تراثدا - ئراثات 
إن مجرد نظرة خاطفة إلى الملحق الأول تتججعلنا 
نكتشف أن ترائيا اثرائات؟؛ ٠‏ 
بداية فلأعترف بفضل محمد رجب النجار مع 
أخعرين فى إعداد هذا الملحق الأول 29 فهناك العراث 
الحضارى - حضارات العالم القديم - والثراث التاريخى» 
والعسراث الدينى 1 والعسراث الموفى 0 وثراث المسرح 
الشعبى .. إلخ ؛ وأخعيرا هناك الثراث الإنسانى فى الأدب 
عامة والمسرح خاصة . وأضيف إلى تلك العرائات» 
العراث الذاتى للفنان المبدوع ؛ وا مقصود به السيرة الذائية 
للمبدع بأسودها رأيضها ؛ طفركه , أخلانه ؛ 
وكرابيسه. وهذا البوع من العراث يندر التعبير عنه في 
بلادنا ؛ إذ إن المبدع العربى لم بصل بعد إلى الشجاعة 


المسرح العربى ا معاصر مابين العراث والحدالة 


الأدبية لكى يعرى ذانه فى مسرحية يكتبها أو يخرجها'.. 
مثلما فعل جان جينيه فى مؤلفاته المسرحية أو احرج 
كانتور البوليدى فى إخراجاته الإبداعية. 


والآن ؛ ماذا عن امجاهات التجريب فى التراث؟ 


طبعا هناك التماهات عامة للتجريب المسرحى؛ بغض 
النظر عن التراث. وهنا يمكن أن أحيل إلى الملحق الثاني 
الذى ينضمن المحاور الأساسية للتجريب؛ ولقد سبق أن 
قدمته فى إحدى ندوات المسرح التجريبى بالقاهرة 290 , 


ولقد كان للمبدع المسرحى المربى ثلاثة التججاهات 
فى التعامل مع التراث أو استخدامه: 


أرلا ؛ المسرحة الحرفية للثراث؛ وهى مججرد مسرحة 
بلا موفف وبلا تعديل ٠‏ 

ثانيا: المزاوجة بين المسرحة الحرفية للشراث مع 
تعديلات طفيفة؛ لإسقاط وافع حاضره على 
وفائع التراث بقصد نقد حاضره دوك الصدام 
نع الرقابة . 

الغا : تطويع الثراث للحاضر - مع نظرة للمستقبل - 
وذلك بالخلاف » بل الصدام معه؛ مع التراث» 
بهدف إعادة قراءته, إعادة خلقه أو إبداعه من 
جديد, كخطوة لإبدا ع الحاضر. 


مسرحيون عرب ومسرحياتهم الترالية؛ 

ويمكن أن نلقى نظرة أخسرى على الملحق الأول» 
لنتعرف كتاب المسرح العربى ومسرحيائهم الثرالية. وهنا 
يجب أن أعترف بفضل أسعاذنا على الراعى وكشابه 
(المسرح فى الوطن العربى) 2*7 وقد توقف فيه عند 
رصد كثاب الستينياث فى المسرح ا مصرى» وربما فى 
المسرح العربى أيضا. 

وأيضا أعترف بفضل الناقد المغربى عبد الرحمن بن 
زبدان وكتتابه (أسبلة المسرح العربى) 17) وأبضا كعاب 


فى 


يسما سس ورإسسمر ل 


(حمدود الكائن والممكن نى المسرح الاحتفالى) للمنظر 
والكائب المسرحى عبد الكريم برشيد 9". 

وحيث إن لكل جيل نفاده- كما يقولون ‏ فلقد 
رجعت إلى كتابى الباحث مصطفي عبد الغنى عن : 
مسرح السبعينيان80) ؛ ومسرح الشمانينيات!. ويكشف 
لنا الجدول عده) كبيرا من أسماء كتاب مسرح مصريين 
غير مسموع عنهم؛ جيل وربما جيلان من كئاب 
المسرح» واجهواء وبواجهون حتى الآن, التجاهل المقصود 
من مديرى مسارح الدولة بمصر؛ فضلا عن مجاهل نقاد 
السئيئيات لهم؛ ربما نعالياً عليهم؛ فلند مات المسرح 
المصرى بعد الستينيات؛ ومصر فى نظرهم لم ولن ثلد 
كتابا للمسرح بعد أن صمت ككتاب الستيئيات» 
أر تمه بمضهم إلى الإعداد المسرحى عن مسرحيات 
عالمية. 


هلا الجيل ‏ فيما أنصور- علاقته بالمسرح عامة 
وبالئراث خخاصة علاقه أصيلة؛ بل أكثر أصالة من علاقة 
كئاب الستينيات بالتراث. لأن هذا الجيل قد بدأ يكتب 
بعد نكسة 517؛ وعانى ما عائى من موث حلم اليقظة 
الذى عاشه طفلاء فصبياء فشابا ألناء زهوة الستينيات. 
والآن فلنتساءل: 
هل حقق المبدع المسرحى العربى تأصيل مسرح 
عربى حقيقى ؟ 
والإجابة أنركها للفنان جواد الأسدى الذى يقول: 
وهناك عدد غير قليل من النصرص العريية 
التى ندعى الأصالة وتريد طرق باب التأصيل. 
لكنها لا تستطيع 
لا لأنها لا تريد 
ولكن لأن مقومات وعناصر المغلق نائصة. 
ابعداء من عدم القسدرة على البناء الدرامى 


وانتهاء بالافتقار إلى البعد الفلسفى والمعرفى ؛ 
فالتأصيل هو التجديد. 


وذلك بالتجريب فى إعادة خلق بنية النس 
الدرامى كنتابة وعصرضا مما يمتح المسفسرج 
إمكانيات مركبة للفرجة للخروج بجدل أخاذ 
مبنى على للة أخعاذة, 

إن اعشماد الكاتب المسرحى العربى على 
سباق حكابة ترائية ؛ أو استخدامه لإبقاعات 
ومناخحات عربية كالسوق والمنهى والحمام 
والحخان أو الجامع - ليس بالأمر الكافى ليمنح 
نصه مذاقا دراميا رفيعاه!١٠23,‏ 


ولعل هذا ما يقصده عبد العزير حمودة فى دراسته 
القيمة بعنوان ١الحدالة ‏ والمسرح العربى)؛ حيث يشير 
إلى: 
اظاهرة الحدالة الشكليسة الثى طرأت على 
الأشكال المسرحية فى بعض البلدان العربية, 
دون أن تسبق ظاهرة الحدالة الشكلية حداثة 
حقيقية فى الملاقات أو الأطر الإنسانبة 
اجتماعية كانث أو اقتصادية , 
إن (التسحديث) الصناعى والاقتصادى 
والعلمى والفكرى كان شرط للحدالة الغربية 
وهذا ما لم يحدث فى كثيرء إن لم يكن فى 
جميع البلدان العربية. 
ومع ذلك فإن المثقف والمبدع العربى لم يعد 
قادرا على الانفصال عن المتغيراث الثقافية فى 
أوروبا . وبفضل وسائل الانصالاث الحديئة 
المذهلة تعرف المشقف والمبدع العربى على 
التجديدات الشكلية فى الإبداع العربى من 
رواية وشعر ومسرح . 


ل سس بت المسرح العربى المعاصر مابين التراث والححدالة 


فتبناها المبدع العربى وحاكاها ‏ وفى أحياث 
كشيرة كان ينجح فى تطويمها لمعطيات 
مسرحية فى المضمون - ومع ذلك ظلمتك 
تلك الحدائة الشكلسية بعيدة عن الحدالة 
الغربية, 2310 , 

فماذا عن الحدالة الغربية ؟ 


فلنحاول تعرف الملامح الفنية والفكرية للحداثة ؛ 
طريقنا الأوحد ‏ فيما يبدو - لتأصيل مسرح عربى 
حدائى - ولتحديث تراث عربى أصبل. 

وقبل أن أستعرض الملامحع الفئية والفكربة للحدالة ؛ 
فلأعترف بفضل خالدة سعيد ومقالها «الملامح الفكرية 
للمحدالة؛ !"3 , 

إن بدابة الحدالة ثورة فكرية ومست مجرد مسألة 
الشكل المسرحى وتشويره؛ وما إلى ذلك من جرئيات لا 
تكتسب دلالاتها إلا من الموقف الفكرى والفئى للفئان 
الحدائى من الثسراث ؛ بل إن الحدالة هى تمسيد لهذا 
الموقف, والحدالة صراع مع القديم - مع التراث . وناريخ 
الحدائة فى حفيقته سلسلة من التوئراث أو الصراعات بين 
الإنسانث ومنجزاته » لنفى الاسئلاب الذى يعانى مده 
الإنسان بعد أن تتحول منجزانه - وقد جمدت - إلى قوة 
داخلية تملكه وتسيره ؛ بعد أن كان الإنسان هو مالكها 
ومسيرها فيوما ما كان هو مبدعها ومنتجها. 


ملامح الحداثة 

وإذا توقفنا عدد مسلامح الحداثة ؛ فسوف ثرى أن 
هناك مجموعة من هله الملامح 1 
الملمح الأول للحدالة : 


يمصل بالإنسان أولا وأخعييرا ؛ فالإنسان الحدالى 
مصدر المعايير بعد أن كان نخاضعا لمعايير من خخارجه - 


من المجتمع ومن السماء . 


الملمح الثاني للحدالة: 
بتصل بالإنسان وموروثه : فالفنان الحداثى يجرب 2١‏ 
وبعيد التجربب ؛ فى ترائه ؛ وإن كان هذا التجريب يكم 
بشروط : 
أن يملك هذا الثراث لا أن يملكه التراث. 
أن يملك حق إعادة النظر فى القداسة التى اكتتسبها 
هذا التراث. 
أن يملك حنى نزع الأسطورية عن المقدس من التراث. 
أن يملك حق أن يجعل هذا التراث موضوعا للبحث 
العلمى. 
وأخسيسراً » أن يملك حق طرح الأسهلة حول هذا 
التراث . والبحث عن إجاباث عن هذه الأسيلة. 
وإذا تساءلنا ؛ بقدر من المصارحة مع النفس ؛ هل 
نملك نحن المسرحيين العرب ترائنا أم أن ثرائنا يملكنا؟! 
فلنعترف أن ترائنا بملكنا- ولا نملكه !! 


وإليكم الأمثلة؛ 

مثال (1) ؛ فى المهرجان التجرييى قبل السابق أراد 
المرحوم اضرج الشاب المبداع متصور 
محمد . أن يملك تراله ‏ أن يصطدم 
به لتحديثه» فماذا حدث !.. 
قام بعض ضيوف المهرجان مشكورين 
بالتحريض على ارج المبدع الخلاق » 
وتم حصاره حتى الاعساق حتى 
ا موث. 

مثال (؟) : الإبداع الدرامى المصرى فى التليشزيون 
المصرى يمر عبر (مصافي» زواجر 
ومنوعات ونابوهات ترالية سلفية تتبناها 
الشركات البترو دولارية. 

مثال (8) : مصادرة (أولاد حارتنا) لنجيب محفوظ . 
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رأف تالديرى 


مثال (4): مصادرة (مقدمة فى فقه اللغة) للويس 
عوض. حتى ترالنا اللنوى نصر على 
تقديسه, 

مثال (0): جامعة مصرية عريقة توقف ترقية باح 
حدالى هو نصر حامد أبو زبد؛ لأنه أراد 
أن يمثلك نرائه ويمضعه غحث مجهر 
البحث العلمى . 

مثال (5) ؛ مصادرة ديوان (أية جيم) للشاعر 
الحدائى حسن طلب ٠.‏ 


نلسترف بأن ترائنا بملكنا ؛ ومن لم 
يستحيل للمبدع المسرحى أن يحدث تراله. 
إن الحسدائثة تعنى نزع النمسوذج؛ بل هدم هذا 
الموذج لبناء نموذج مغايرت لم تهدم هذا الدموذج 
المغاير بت لبناء لموذج أكثر مغايرة» وهكذا هدم فبناء 
فهدم.. هذه هى الحداثة؛ ترفض أبوة الماضى » وذلك 
بإسقاط الوصمة عن الماضى وأشكاله أو نماذجه 
باعتبارها أشكالا تاربخية (لاقدسية مخالدة) قابلة للتغيير . 
وفى ذلك يفول جبرات فى كتابه (النبى) 1 
١الحبياة‏ لا ترجع للوراء الحياة لا تلد لها 
الإقامة فى منازل الأمس. 
ولهذا أبها الآباء 
أنصحكم بالجهاد .. 
الجهاد المستمر (للتشبه بأبنائكم؛ , 
الملمح النالث للحدالة: 
يتصل بأن الحداثة تعنى خصلاص الإنسان من 
الاسئلاب. فعندما يصطدم الإنسان بمنجزاه السابقة 
(التى مولت مع الزمن إلى مججريدات غيبية وبنى وتقاليد 
وأنماط ونماذج ‏ تسلب الإنسان فعاليئه » أى يصبع 


الإنسان مسلوب الإرادة والوعى حيال منجزائه المتجمدة) , 


وتصبح هله المنجزات هى الفاعل والإنسان مبدعها 


بذ 


ومنتجها يصبح مفعولا به وربما مفعولا فيه » فإن الحدالة 
تحض الإنسان على أن يصطدم ؛ بأن يصطرع مع 
منجزانه تلك ليحقق إمجازاً جديدا ؛ إبداعا أحدث. 

وقد تمثلث الحداثة الأوروبية منذ بدايئها ؛ فى 
الصراع ضد المإسسات الدينية ؛ وضد كهئوت الكئيسة» 
وضد التقاليد الاجتماعية والمسلمات الموروثة كافة. 

وهذا الصراع نفسه ؛ قد خماضته الحدائة الأوروبية 
سد التفاليد الأدبية والمسرحية , لصالح الإعلاء من شأن 
كل حرية فردية؛ ابتكاربة؛ عفوية ؛ سواء على مسثرى 
الفن أو الفنان. بل إن هناك «حدائة عربية؛ كانت 
- وكان فعل ماض ‏ أنصد الحدائة العباسية التى 
خاضت صراعا ضد الثبات والاتباع المتمثلين فى 
المؤسسات التقليدية؛ لتحقيق التعبير والإبداع والمقلائية » 
وذلك بظهور حركات التمرد والخروج والتفلسف التى 
استهدفت نصرة الحضارة على البداوة » والمقل على 
النفل » والإبداع على الاتباع ؛ والاجتهاد على التسليم 
بالمسلمات . 

وإذا توقفنا وقفة ثانية مع النفس 0 لنتصارح ونتساءل: 
ماذا عنا- نحن العرب ‏ الآن » والقرن العشرون يلفظ 
أنفاسه الأخيرة ؛ فلتعترف بأن الفنان المسرحى العربى فى 
موقف لا يحسد عليه أو هو فى حال يجسده الفئان جواد 
الأسدى بقوله : 1 


إن التأصيل والحرية صدوان ؛ وبالعقائهما 
ونلاتحهما يشكلان ضرورة ملحة لخرق 
المحرماث؛ التابوهات المفروضة» 09 
ونى سياق هذا الحال السبئ نفسه ؛ يمكن أن نتذكر 
عدداً من المسرحيات ؛ : 
مسرحية «ثأر الله) للشرفاوى؛ مسرحية (هكذا تكلم 
الحسين) لمحمد عفيفى: مسرحية (إله إسرائيل) لأحمد 
باكثير مسرحية (محمد) لتوفيق الحكيم. 


لك 


وهى كلها مسرحيات تتشمى إلى ما يسميه عصام 
عبد العزيز 2140 . و(مسرحيات التابو- أو الشوف 
المقندس - ومنوع عرضها بأمر مقدس». فى المقابل 
يستطرد عصام عبد المزيز ؛ ٠هناك‏ فى أورويا وأمريكا 
مسرحيات عن شخصيات ديئبة تورانية؛ كمسرحية 
«موسى! للكائب المجرى إيمرى مودائش ومسرحية 
«المسيح النجم الأعلى) وغيرها ‏ تعبر بلا اعتراضات أو 
ربما بالرغم من اعتراضات المؤسسات الكنسية فى 
أوروباه. فى أمريكا رفضوا المشيح ؛ فماذا عنا نحن هنا » 
الآن ‏ والقرن العشرون يلفظ أنفاسه الأخيرة؟ 
ومرة أخعرى فلنعاود الاسشماع إلى جواد الأسدى ؛ 


«بيشربروك - منوشكين - كانشور- نشيدا - 
جرونوفسكى وغيرهم - جميعا قد أسسوا 
عروضهم المسرحية بالارتكاز على حرياتهم؛ 

وطغياك أحلامهم الفئية) . 
وها أنا أتساءل مع الأسدى » فى صسرارة وريما فى 
خحجل : إلى أى حد كان بيثر بروك مشلا يعانى من 
حصار على صعيد حريئه الشخصية ؟ هل عانى بروك 
من الشعور بالاسئلاب المفزع ؟! هل من مخبر كان يتبع 
ظل بروك؟ هل من رقيب يقص لسانه وكلمته - وقلبه؟ 


الملمح الرابع للحدالة : 


يتصل بأن الفنان الحدائى كى بواجه ذانه وينقدها » 
لابد من تصدع وانقسام تلك الذاث ٠‏ 

إن معدفدات الإنسان وطقوسه ولقافته الدينية 
والاجعماعية ؛ وغير ذلك بما نسميه بالذاكرة النقافية 
للإنسان » هى امشداد لهوية الإنسانث » جزء من ذات 
الإنسان فإذا نض ذائه ليواجه ذانه أو يتجاوزها لينقدها 
وهكذا يصبح إبداع الفنان الحدالى مسرحا لانقسام 
الذات ‏ ذائه بل إلى تعدد الأنا ؛ وهذا يعنى أن الصوت 
الفردى الأحادى المعين والواضح ؛ يشوارى فى الإبداع 


المسرح العربى المعاصر مابين العراث والحدالة 


الحدائى لصالح صون مبهم يجمع فى أن سا بين 
الشخصى واللاشخصى اهدده والمجسرد» الذانى 
والموضوعى :الفردى والجمعى. وفى المسرحية الحدالية 
تعمدد (أناه الفنان وتزدوج؛ من خلال شخصيات 
المسرحية ؛ إذ إن الذاث المتصدعة المنقسمة للفنان 
الحدائى تتلبس أصوات شخصيات مختلفة نابعة من 
الذات الواحدة. 


لعل هذا هو سر ارتباط الإبداع المسرحى الحدائى 
بالتجربة الصوفية ؛ ونى هذا الصدد يمكن أن أشير إلى 
العجربة التى خعاضها الفنان جواد الأسدى فى قريئه 
بالعراق منذ أن كان طفلا تربى على مشاهدة ؛ بل على 
المشاركة فى مابسميه (بطفقورسية عاشرراء) 
الشهيرة ١بالتعازى؛‏ ؛ وها هو وقد أصبح فناناً مسرحيا 
ناضجا يقول : 


دإن المسرح لا يمكن أن بزدهر إلا فى طغيان 
دوره الصوفى فالمسرحية العالمية بدم) بمنهج 
سكانسلافسكى» والمعاناة والتقمص جرهره» 
ومرورا بجررترفسكى ومثله الراهب أو الزاهد 
الصوفى ؛ ووصولا إلى بيثر برك الذى بمزج 
بين جوهر منهجى سك السلا فسكى 
وجروتوفسكى مزجا يضيف إليه حدالة بصرية 
عالية . 

إن خعلاص المسرح الحديث الآبسل للائهجار 
نتيجة لاجاهه نحو السوق والسياحة.. مثل هذا 
المسرح خلاصه فى طغيان درره الصرفى» أى 
الإيمان العميق باللحظة الدرامية أسوة بالمؤمن 
فى طقئوسية عاشوراء الذى يصل إلى حالة 
التقمص فوق المسرحى ذاث الطابع الفيبوبى؛ 
أى التلبس المطلق القريب من المس والجنون. 
إن المؤمن فى طقرسية عاشرراء يندمج - 
ينحل ‏ يذوب - يفكك كى تمل فيه 
الشخصية الدينية التى يتقمصها وهو أمر قريب 


يله 


رأفست الدريسرى 


الشبه بما يطلبه جروتونسكى من ممثل 

معمله.. الذوبان فى الشخصية حتى يستحيل 

امسثل إلى قسربان تطلهسيسرى على ديح 

الشخصية التى يمثلها. 

وفى طقوسية عاشوراء ليس هناك ما يسمى 

بمتفرجين ١‏ إذ إن جميعهم يفوصون فى 

امشهد الشعائرى الممسد حتى يستحيلوا هم 

إلى نفس الشخصية الجسدة. 

٠‏ لطمة على الصدر من أجل الحسين 

لطمة على الصدر من أجل الشعب. ضربة 

سيف على الرأس من أجل الشعب 6. 

هكذا تنشد الجموع أنثناء شعائر طقئوسية 

عاشوراء . وهنا مرج السياسى بالديى 0 
٠‏ الدنيسوى: بالأخروى » الواقعى بالطقتوسى » 

المعقول باللامعقول . 

إن إعادة لتجسيد واقعة مفثل الحسين الهدف 

منها إناحة فرصة للجموع لتعبر عن حيانها 

الحاضرة الآنية ‏ الدموية. 

إن هذه الملفوسية هذا الإنشاد الماشورائى 

يتحول إلى ١كرنفال؛‏ حى معاصر يتصادم مع 

اللحظة الآنية الصارمة . 

هذا الكرنفال يكاد أن يكون سحرا وجذبا من 

لخظات المسرح فى أروع المشاهد 


١‏ الشك : م50 
الملمح الخامس للحداثة : 
يشصل بأن تصدع ذاث الفنان الحداثى يستتيع 


بالضرورة تصدع ذاكرته الشقافية ؛ أو الصورة المعرفية 
القديمة للفئان. والحداثة تستوجب تكسير هذه الصورة 
المعرفية ؛ بمعنى تفككلك وزعرعة الذاكرة الثقافية » وذلك 
بإعادة الفئان الحدائى قراءة تلك الذاكرة الثرالية وفق 
منظور متطور حداثى. إن المبدع الحدائى عندما يعيد 


5 


قراءة ماضيه ‏ موروله ‏ فهو يستهدف إبداع هذا 
الماضى. وإبداع الماضى من جديد ضرورة لابد منها 
لإبداع الحاضر . ولإبداع الماضى؛ يستمحضر الفنان 
الحداثى صور الماضى والموروث استحضارا يتفق ومنظوره 
الحدالى فيلتقط من تراث الماضى الجوانب المبتكرة ؛ أو 
الجوائب الشخصية ‏ وبالذات الحلمية؛ فضلا عن 
الجوانب الخارقة للمألوف. كما أنه يحرر الذاكرة الشعبية 
المكبوتة بفعل كم الثقافة الرسمية فى ذلك الشراث 
الشعبى . 

ومن الأساليب الفنيسة فى الروايات والمسرحيات 
الحدائية لتكسير الذاكرة الثقافية ؛ 

- تكسر السرد أو الحكى التقلبدى الذى يستمد منطقه 
ونظامه من بنية الذاكرة الثقافية ونسق عملية التذكر . 

- خرق السرد أو الحكى التقليدى باخخثراقات غير 
تقليدية ‏ غير منطقية كاستخدام الأحلام الشخصبية 
والفنعازبا ؛ مما يترئب عليه اهتزاز منطق السرد أو الحكى 
التقليدى » وبالئالى لكسر تسلسله التتتابعى الزمنى . 

إن كسر السياق التفليدى للسرد أو الحكى » يعلى 
لدمير الذاكرة الثقافية الموروئة » وبالثالى سقوط سلطلتها 
التسلطية. 

وليشحقق التكسر الداخخلى لسياق السرد.أو الحكى 
بشداخل الأزمئة والأمكئة ؛ يجزأ اسرد أو الحكى إلى 
لحظات أو لفطات شبه سيدمائية متقطعة. ويتداخخل الواقع 
البومى بالحلم وتشزامن الأحداث وتتداخل الأصوات » 
وتندمج الشخصيات بالأمكنة » ويشحرك الحوار فى 
خطوط متكسرة لا تتقابل أو تتلافى. 
الملمح السادس للحدائة : 
٠‏ يتصل بإسقاط عصمة المطلقات. إن القطيعة مع 
المرجعية الدينية والترالية وإسقاط الدماذج واستبدال ذلك 
بالتجربة والكشف وتدمير الذاكرة الشقافية.. كل هذا 


يعنى إسقاط كل ما يقوم منفصلا أو مشماليا على 
الإنسان؛ أى إسفاط عصمة المطلقات الميئانيزيفية 
والإيديولوجية. 
ولهذا » فالإبداع الحدائى يعبر عن كلية الحضور 
الإنسائى ؛ وعن كلية التجربة الإنسائية فى شمولها. 
ولهذا أيضا ؛ فإن الإبداع الحدائى؛ والمبدع الحداثى 
يطمحان إلى النبوة؛ إذ إنهما بتطلمان إلى التعبير عن 
الدينى (وليس الدين) وعن الأسرارى (وليس الشعائر 
الديبية) . وليحقفا ذلك » يستعير الفنان الحدائى اللغة 
الصوفية بوصفها لغة تعبر عن شمولية التجربة الإنسانية 
الباحثة عن حركة الإنسان المصيرية . 
الملمح السابع للحداثة ؛ 
يتعلق بطموحها إلى القيام بدور فلسفى ؛ وبالذات 
فلسفة التغيير . وفى هذا الصدد يقول أدوئيس ؛ الشاعر 
الحدائى !١‏ 
دلا الفصيد: ورلا الرواية ولا المسرحية ولا 
اللوسة لها فعل مباشر مشارك فى تغيير 
التاريخ مشاركة مباشرة. 
ومع ذلك تجميع تلك الإبداعات لها قدرة 
التغيير بشكل آخر؛ إذ تقدم صورة جديدة 
أفضل للعالم؛ أى أنها تعيد نخلق العالم - 
تغير العالم؛ . 


الملمحع النامن للحداثة : 

عاص بتلاقيها مع العلوم الإنسانية. فالإبداع الحدائى 
عامة ؛ والمسرح الحدائي خخاصة ؛ يدهل من أشكال 
الأدب والفنون الشعبية ومن النصوص الصوفية ومن 
الرموز الأسطورية. ففى نسيج النص الحدائى عامة - 
والنص المسرحى الحدائى خعماصة ‏ تسللت وتتمسلل 
أشكال إشاربة كالإشارات الرياضية ‏ أو الحروف المكررة 


المسرح العربى المعاصر مابين العراث والحدالة 


دون أن نشكل كلمة أو كلمات ‏ كأن مبرر استخدامها 
أن هناك قوة سحرية كامنة فى تلك الحروف أو تلك 
الأشكال الإشارية . 


وهناك نصوص حدالية تطمح إلى استيعاب أشكال 
الشميمة ؛ مع استخدام الغريب وغير المألوف من اللغة 
وتطمع إلى الإفادة من الأصوات البسشسرية المجسردة؛ 
كالصرخحات والتأوهات والتنهداث .. إلخ . 


الملمح العاسع للحداثة ؛ 
بتصل بالبحث عن خعصوصية الأشكال . إن البحث 
والتجريب عمرما سمة أساسية من سمات الحدالة. 
ويميل الفنان الحدائى إلى التسجاوز ‏ إلى كشف 
واستكشاف أشكال ذاث خعصوصية . ويشأتى له ذلك 
بكسسر الشكل المناسق؛ وبإسقاط البمط العمم 0 
و بالخروج على التصميم المسبق, 
والحدالة لا يمثلها شكل ما بعينه ؛ ححتى لو كان قد 
سبق لهذا الشكل أن عبر يوما ما عن موقف حدالى. 
فالحدالة يجاوز مسكمر للأشكال بحثا عن الخصرصية 
والتفرد وتخقيفا لإبداعية الإنسان وحريته, ولقد وصل 
الأمر يبعض الفنائين الحدائيين إلى خخلط وتداخل الأنواع 
الأدبية كالمسسرواية والمسسر ‏ يداريو ؛ والبحث فى 
خخصوصية الأشكال ونداخلها مسمر إلى ما لا نهاية. 
الملمح العاشر للحداثة 1 
يعصل بالحداثة وأسطورة (الموث - الولادة) . هذه 
الأسطورة ند سيطرت على غالبية الإبداعات الحديثة ؛ 
وذلك : 
أولا : لأن أسطورة (الموت ‏ الولادة») فى مختلف 
صياغاتها رأشكالها (كأسطورة تمزيق أوزيريس 
وجمع أشلائه لم بعفه ٠‏ أو أسصورة تموز» 
أو أسطورة الفداء المسيحى والقيامة من الموث)؟؛ 


ع سين غبت دل ابت د جد تيبية 


رأفت الدربسرى 


هذه الأسطورة مجمسد الهم الحضارى أو القشومى 
العام للإنسان. 
لانيسا ؛ إن أسطورة (الموت . الولادة) تعسبسر عن دررة 
الحركة الحدائية . فهئاك أشكال قديمة تموث 
لولد أشكال حدالية تموت بدورها - بعد أن 
تصيح تقليدية ‏ وتعقبها ولادة جديدة لأشكال 
أكثر حدالة ؛ تموت بدورها ؛ وهكذا .. حركة 
جدلية نوليدية مستمرة بلا نهاية, 
وحالياء أصبح المبدع الحدائى يسعى إلى ابشداع 
أساطير عصربة » وذلك ب وأسطرة؛ الواقع اليومى المعيش. 


الملمح الأخير للحداثة 1 

يتعلق بسقوط نظرية الحاكاة الأرسطية . إن الحداثة 
ليست إمجازا محددا يمكن تقليده أو أسثيراده ؛ أو حتى 
تصديره. فالحدالة نقيض كل تقليد أو محاكاة أو استلهام 
شال ٠‏ رمن لم ٠‏ تقوم الحدالة على المراجعة الدائمة , 
على إعادة النظر الدائمة . وهكذا سقطت نظرية امحاكاة 
مع سقوط نظرية السماذج. لقد ارتبطات الحاكاة بأزمنة 
كان فيها التشابه والتقليد ولمحاكاة للسلوك والموائف هى 


الهوامش , 


الأخلافية النموذجية والأساسية التى تخرص عليها 
الموسسات القديمة ؛ وكانت غابة الثربية فى تلك الأزمية 
هى أن يحاكى الابن أباه أوأمه ؛ والتلميذ معلمه , 
والمصلون إمامهم ؛ والقطيع راعيه؛ وذلك لعضمن 
المؤسسات الوقابة من التمرد على سلطئها؛ على سلطلة 
التشابه ؛ سلطة التكرار ؛ سلطة التقليد ؛ سلطة احاكاة. 
وفى تلك الأزمئة الغابرة , كان الجدون والشدوذ والهرطقة 
جرائم نموذجية تستحق الردع بل الاسئفصال الدموى » 
لخاشيا لأية بدعة؛ فالبدعة ضلالة ركل ضلالة فى الار. 
أما اليوم » فالمبددع الحدائى يجب ألا يكثفى بتجاوز 
ما سبفه من معارف وأشكال : بل عليه أن يتجاوز ذانه 
ذاتهاء المسمئلة فى إبداعاته وأشكاله السابقة ؛ لكى لا 
يكرر ذاته أر يكرر أشكاله » وبالثالى يفقد حدالته. 
وفى النهاية ؛ فلنتذكر قول جبران ؛ 
«لاولن يكمسر الشرائع الموروئة إلا النان : 
امجنون والمبقرى. وكلاهما ؛ المجدون 
والعبفرى أقرب الناس إلى قلب الله». 


(1) الملحق الأول ولقد أفدث من الدليل الذى أعده محمد رجب الدجار تحث عدوان مصصافر المألررات الشعبية فى الهراث العربي: مجلة دعالم الفكر , الهلد (51): 


المند 5١‏ اكقل. 


(1) عبد الكريم برشيد فى كتابه؛ حيدود الككائن والممكن فى المسرح الاحتفالي ؛ دار الثقافة للنشر والتوزيع ؛ الدار البيضاء . 


9) المرجع نفسه ,٠١‏ 
21 جدول بافحاور الأساسبة للتجريب. 


(4) على الراعي؛ المسرح فى الرطن العربي: «عالم المعرفة؛؛ العدد (؟6, +148. 


(5) عبد الرحمن بن زبدان ؛ أسفلة المسوح العربى » دار الثثفالة للددر رالتوزيع » الدار البيضاء . 


07 المرجع نفسه, 
نك مصطفى عبد الفنى ؛ مسرح السبعينيات , 
257 مصطفي عبد الفنى ؛ مسرخ الفمالينيات , 


. 14517 ,)15( تكهدات فى تأصيل المسرح العربي : مجلة «الفكر العربى؛ , العدد‎ ١ جراد الأسدى‎ )٠١( 


)١١(‏ عبد العزيز حمردة ؛ الحداثة ‏ والمسرح العربى؛ مجلة «عالم 
(1) جواد الأسدى ؛ مرجع سابل .)1١(‏ 

(11) عصام عبد العزيز ١‏ مجلة «الفن المعاصره؛ العده (1). 
(16) جواد الأسدى: مرجع صابل. 
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الفكرة . الهلد1؟ المدد 193105 , 
(11) الناقدة السورية خالدة سعيد ؛ مجلة افصرل؛ ؛ للد (4) العدد 2050 19284 
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الملاحق: 
الملحق الأول : تراث ومسرحيات ترالية 


الحضاري 
المضاات | الحضارة الفرعرلية 


المضارة البابلية (العراق) 
رمن أهم ملاحمها بلحمة 
الخلق والتكوين: 
«الإنبوما إبلبش؛ رملحمة 
البحث عن اللخلود: جلجامش , 


أسطورة البحث عن الخلود 


وأسطورة البحث عن الخلود. 


النضارة الكنعانية 
(سوريا وفلسطين) وأسطورة 
بعل وعناة وملحمة كرث 
وانهان كما رد فى 
النصوص الأوجارئية بعد 
اكتشافات رأس شمرا. 


الحضارة العربية 
قبل الإسلام وأساطيسر. ها 
حعضارة اليمن القديم - دولة 
سبأ وملكده بلفيس وسد 
مأرب وانههاره والأسطورة 
حول ذلك. 


المراجع : 

. المسرح فى الوطن العربي: على الراعى‎ -١ 
؟- مسرح السبعيئيات؛ مصطفى عبد الغنى.‎ 
؟- مسرح الدمانينياث: مصطفي عبد الغنى,‎ 


/ا5 


رأفد الدوبرى 


التاريخ العربى عامة 
قبل الإسلام وبعده: لم تاريخ 
البلدان العسربية . كل على | السلطان الحائر 
حدة قبل وبعد الإسلام. الخديوى الفترة المملوكية 


تاريخ مصر الحديث 

عن عرالى 

عن محمد على باشا 

عن الحاكم رأمر الله الفاطمى 
الفثرة المصلوكية 


الحب والحرب 
رجل فى القلعة 
سث الملك 
جاسوس فى قصر 
السلطاك 

لعبة السلملان 
الظاهر بمبرس 
سليمان الحلبى 
باب الفتوح 
الحاكم بأمر الله 
الغربان 

حكاية عبد الطبع 
لررة الرج 

دبوان الرج 


قرفا 


هاررن الرشيد رالبرامكة 

عن العضر المملوكى 

عن مصر بونابرتا 

عن صلاح الدين الأيربى 
الفئرة الماطمية 

عن الفترة المملوكية 

ناريخ إسلامى عن 

لورة الزن الشهيرة 

عن شخصية قراقوش الشهيرة 
فى اريخ مصر 


فرافوش 
وادى اغفازكن 


تاريخ المغرب 
عن التاريخ الإسلامى 

عن الفسئئة الكبسرى فى 
التاريخ الإسلامى 
عن شخصية إسلامية 


ممدرح عدران 
مصطلفى الغاره سس 
السيد حافظ 


الفرآن ‏ الفصص الفرآنى 
أحصاديث الرسول وسبرئه 
سيرة أبن هشام وابن إسحل 
من قبله, السبر والمفازرى» 
قصص الأنبياء. 


شخصبات إسلامية؛ 
صحابة الرسول والخلفاء 
الراشدون ‏ المبشرون بالجنة, 

المذاهب والمعتقدات 

ملل ولنحل. 


فاروق جويدة 
توفيق الحكيم 
توفيق الحكيم 


عبد الرحمن الشرفاوى 
عبد الرحمن الشرقاوى 


با 
أحمد باكثير 


عن الحجاج بن يرسل 


عن النبى سليماك 
عن أسطورة أهل الكهف 


عن الحسين واستشهاده فى 
كربلاء 


عن مرسى 
دير فى السماء 


هاررت وماروث 
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الإسرائيليات 
وتغلب عليها الخرافات 
والأساطير المدسوسة 


الشعائر والطفرس والاحتفالات 
الدينية 

طفرسية عاشوراء 

المولد البوى .. إلخ. 
الأذكار .. إلخ. 


وهناك كتب الأسلاق ومنها: 
رسالة فى الصدائة للتوحيدى» 
رسائل الجاحظ وغير ذلك» 
فضلا عن الملاحم الدينية 
الهندية والصينبة والبابانية 
والأفريقية .. إلخ. 


عن الخرافاث الفحيطة بأولياء الله 
عن الثوراة رالبطل العبرائي 

ومسرح الطقرس طقرس 
عصسرية من ابتكار جان 
جينيه 


القسص الصرلى 
وبفيض بالمعجزات والكرامات 
والخوارق 

الشعر الصرلى 

الفناء الصوفى 

قصص المعراج الصرفى 

قصة الإسراء والمعراج 

معراج ابن عرلى 

معراج البسطامى وغيرهما من 

كبار المتصرفة 


عن الشخصية الشهيرة 
عن الصرفى الكبير 
وشطحاته الصوفية ونضاله 
الاجتمافى والسياسى ا 
عن رسائل ابن سينا والغرالى 


1 


رأفث السدريسرى 


منطق الطير للعطار المفرى 
رحكايايه لجلال ادبن الررض ٠‏ 
شخصسيبات صرلية 

الحلاج - السهروردى المقثول 
وغيرهما من كبار النصوفة 
وخخاصة الشخصيات الفلقة 
كسلمان الفارسى والحلاج 
والسهروردى المقثول والبسطانى 
والذين اشتهررا بشطحائهم 
الصرفية. 


نخامات عن المقامات 
القصص التاريخى 
القصص العاطفى 5 
القصص الفرومس عن كليلة ودمنة لابن المقفع 
الخصص الديئى / 


المقامات والمناماث 
القصص الفلسفى 
حى بن يقظان لابن طفيل 
رسالة الغفران للمعرى. 
نصسص اليران 
كليلة ودمنة لابن المقسهع 
رسالة نداعى الحيوان على 
الإنسان لإخران الصفا رسالة 
الصاهل والشاحج للمعر: ركاء 


قصص ارارق 
الترابع والزوابع . 

القصص الفكاهىي 
توادر الببخلاء للجاحظ وغيره 
ونوادر التوكى (المجانين) 
رالطفسيليين والحسسقى 
والمشفلين والأذكباء رغير 
ذلك, 


النقصمص قصص الجان والحرارق 
ألف ليلة وليلة 


السير الشعببة المدولة بلغة 
متفاصحة 

الهلالية / عدشرة / الأميرة 
ذات السمة / سيف ذى 
اليسزن / الظاهر بيسبسرس / 
حمزة البهلوان / على الزيسش 
رأس الغول وفيرها. 


القصص الفكاهي 

توادر جبحا 

القصص التمثيلى الشعبىي 
بابات ابن دائيال 
الكحال ‏ ونعيال اليل 


عنثرة الهلالية 
على الزييق 


المسرح العربى المعاصر مابين التراث والحدالة 


ألف لبلة وليلة 
ألف لهلة وليلة 
ألف ليلة وليلة 


ملاحم وسير عربية ومصرية 


عن الشخصية الشعبية الشهيرة 


حكاية شعبية مصربة 
هوال شعبى مصرية 
وال شعبى مصرى 
عن مرال شعبى مصرى 


رأنثالديرى 


ا لحك نحا كا نت لحك 


ى | رحلاتث وجي 


حكابة شعبية 


المملوك جابر 
المرث والفضية 


ألف ليلة وليلة 
حكاية شعبية مصرية 


رحلة السندباد ألف ليلة ولبلة 


عطشان يا صبايا مرال شعبى مصرى 
عرس الأطلس / أسطورة شعبية حول جبل 
عنشرة فى المرايا الأطلس 


وأشهره 5 الأفمسانى 


للأصفهانى فى شعر عن المعرى 

الصمالبك كالشتفرى وتأبط عن امرئ القيس 

شرا وعررة بن الورد. 

شعر الحداء وأغائى الرجز عن الشاعر ابن الررمى 
وأغانى العسرس والطفولة وخبال الظل لابن دائيال 
وأغانى المهد والعمل , 

شمر اللصسوص والشطار عن شاعر مغربى شعبى 
والعيارين 

شعر المكدين والعلوافين 

والجوالين 

الشعر الساخحر كشعر ابن 

سودون 

الشعر النبوى 

الشعر الصوفى 


فدون شعربة غير معربة 
مل الرجز / وفن المرالبا / 
والقرما / والكان كان / 
والشعر البدوى 


1 


السعراث 


المسرحى 
الشعبي 


صررة ومصادرة 


الظراهر ما - قبل المسرحية 
عروض الشرارع والأسواق 
والمرالد؛ فن الغسوازى من 
الفجرء المساخعر والملاعيب 
التهريجية ‏ المضحكرن - 
المفلدرن ‏ اللمساجة - 
الفردائية والحواة مدربو 
الحبوانات ومرقصر الأفاعى 
أكلة الدار رالشبعر ذرث 
والممشلون الجوالوان 
الشحاذرن وثمر أوصاف 
البلاد . 

لوث السامر 

سبال الظل والأراجسوز 
رصندوق الدلهاء 

طقرس واحتفالات دورة 
الحياة (المهلاد - السموع ب 
الختان ‏ الزواج والموث) 


مسار المفاهى 

الحكواتىي الشعبى وشاعر 
الرباية 

طقرس واحتفالات دينية 
طفوسية عاشوراء 


الموالد والأذكار 

احتفالات عبد النبروز 
الزار- ككدراما شعبية - 
سيكودراما 

الاحتفالات الرسمية 


رشاد رشدى 


عبد العزيز حدمودة 


يوسف إدريس 


سعد الله ونرس 


ن | سعد الله ووس 


يوسف العانى 
يوسف العانى 
العليب الصديثي 


المسرح العربى المعاصر مابين الثراث والحدالة 


ابليرن 

طفرس شعبية 

دورة الحياة من الميلاد إلى اموث 
مسرح الفلاحين 

فرجة شعبية أيام المماليك 


استغلال خهال الظل وتارييم 
المرحلة , 

مسرح السامر 

فنان السيرك 


دانيال الكحال وخيال الظل 
شخصية جلها وفن الحكواتى 


كل 


ومن تراث المسرح الشعبى 
العالمى 

هناك مسرح الكابو كي 1 
أعاناط والنو 70 فى اليابان 
والأويرا الصينية 

رالكوميديا دبللارنى 
والمسرح الصينى الشبى 
والمسرح الفيثنامى 


للجاحظ 

الحبوان / البيان رالتبيين / 
امحماسن رالأضداد / الشربيع 
والتدوير / الرسائل .. إلخ. 
الأغانى للأصلهالى 

العقد الفريد لابن عبد ربه 
رسائل إخيوان الصفا وخيلان 
الوفا. 

حياة الحهوان الكبسرى 
للدميرى. 

نهابة الأرب فى فنون الأدب 
لللويرى 


كولاج من نصوص أدبية 
ترالية. 
كرلاج من لصوص أدبية 


المسرح العربى المعاصر مابين التراث والحدالة 


الترحيدى 

الإسشاع والمزائسة وبقفبة 
مستطرت : 
فى العدق والعشاق 

طرق الحمامة 

مصارع العشاق 

فى أنخبار النساء 

وغير ذلك كثير. 

وأهميتها ترجع إلى ما | الثلاث ورقات | رأفت الدريرى مصرى | الإفادة من الأمثال الشعبية 

تتضمنه من قصص الأمثال وليمة رطفرس دورة السبياء 

العسعلبلية والأسطررية 

والحكايات الشعبية الخرافية 

وقنصص الحيوان المرتبطة 

بالأمثال , 

الأحاجى والألهاز 

يعثبر الثراث العربى أول ثراث 

عالمى يمرن السأليفك 

المعجمى فى مجال الأحاجى 

والألدار وأشهرها؛ كشاب 

(الإعجاز فى الأحاجى 

والألفساز) لابن على بن 

القاسم الحظيرى البغدادى, 

ومن أهم مصادرة كتب 

غرالب الموجودات وعجائب 

الفلرنثات ركنب الديارات 

وكتب الرحلات رحلات 

السندباد والرعملات 

الاسكفافية وأشهرها 

رحلات ابن بطوطة وابن 

جبير ورحلة اللهطارى فى 

(تخليص الإبريز فى تلخيص 

باريز) 


رأنت الدوبسرء 051 


الترالية 
لح خا مم ات ملكتم 


رهباك الرحلات الحميالية 
رسالة الغفران للمعرى 
التوابع والزرابع لابن شهيد 
رحلة المريلحى حسديث 
عيسى بن هشام 


و أهيه 

للعالجاث السحربة 
والطب الررحانى 
والطب الشعبى 
وعلوم التتجيم 
والطلسمات 
والسحر والكهانة 
والزجر والملاحم 
والجفر والزايرج» 
وأسرار الحروف 
والسيمياء والكيمياء 
رما إلى ذلك 


0 : الأسطورة الإغريقية 
حلاص تبره نتيا يت 1 الأسطورة الإغريقية 
الإليساذة والأرديسسسه أوديب 0 5 
والديكاسيرون وبسبولف أرديب 00 
والملك أرثر .. وما إلى ذللك. 57 ا 

الفارس اميا : 00 

0 الشكسبيريات وحهاة شكسبير 
3 7 5 م عن دوك كيشرث 
هناك الإغريقيات والشكمبيربات | سيرة شحاله ذى 2 1 
0 0 تمصير لأوبرا جرن جاى 
والكوربنياث رما إلى ذلك, مغامرات غطره ٍ 1 

7 . . ثراث شكسبير 

هاملت يستبقظ 

متأخخرا 1 


كا 


وهباك طبعا 
أساطير وملاحم 
الحضارات الهندية 
والصينية والهابانية 
والأفريقية .. إلخ. 


رالمفصرد به ٠‏ 

ماضى الفنان المبداع ! أجلامه ‏ 
كواييسه منذل لفرلته جد 
كهركه ‏ ميرت الذائية بأبيضها 
وأسردها ٠‏ 

ومثل هذا الثراث بندر التعبير عنه 
فى بلادنا إذ البدع ل 
بصل بعد إلى الشجاعة الأدبية . 
لكى يعرى نفسه في مسرحية 
يكنبها أريخرجها مثلما فعل 
جال جينيه عبر جل مسرحياته 
وكانتى اغخرج البولندى فى 
إخراجانه أر إدداعاته الخراجية , 


المسرح العربى المعاصر مابين العراث والحدالة 


رأنت السدويسرى 


الملحق الغانى: عدة محاور رئيسية تتأرجح فيما بين الشائيات المتقابلة التالية 


اغور الأول 
الإنسان من امارج 
فالمسرح هدا مرأة تعكس الحياة والطبيعة الخارجية للإنسان ؛ مع 


الحرص على الدقة التاريخية والتصريرية لمناظره وملابسه والبيعة 
عمرما, 


اغور الثانى 


الإنسان من الدال 
المسرح ‏ هنا صرأة تعكس الإنسان من الداخيل - لا شصورة 
الفردى ‏ ولا شعورة الجمعى ‏ أخلامه كوابيسة وما إلى ذلك. 


المسرح غير الفظى 
مقع أقطع ل وولة 

للمسرح ‏ من حيث هو فن ‏ لفئه الخاصة اللخالصة ‏ الحركة 
الإيماءة ‏ التشكيل ‏ الأغنية والرقصة ‏ الضروء غير ذلك 
بالإضافة إلى كلمات قليلة أو لا كلمات بلمرة ‏ والمؤلف هنا هو 
مخرج العرض ‏ صاحب الرؤية وقد يستغتى عن الممثل بمعناه 
التقليدى ؛ ويسئبدل به الممثل الشامل الراقص - المغنى ‏ لاعب 
الأكروبات ‏ أو الممثل الصرنى ‏ الراهب الذى لا يفول كلماث 


وإنما مجرد تأوهات - وصرعات - وحركات ٠٠‏ إلخ. 


المسرح اللفظى 

نامع أوطعء 1 
لغته الكلمات ‏ لغة الأدب - نص بكتبه مؤلن مسرحى (فد لا 
لكون للمؤلفه علاقة بالمسرح من حيث هو مسرح أو على الأئل 
علافته غير مباشرة وغير عملية) يخرجه مخرج ويمثله ممثلون. 
وهذا البرع من المسرح قوامه الأساس الممثل , 
ومسرححيات هذا الرع من المسرح تتأرجع ما بين ؛ 
المسرحهاث الأرسطية بإيهامها لمتفرجيها رالاندماج لممثليها. 
أو مسرحيات ملحمية تعليمية ‏ تفثل الإيهام لتوفظ منفرجها- 
ومثلها يجب ألا بندمج. 
أو مسرحيات العبث واللامعقول, 


الغحرر اليالث 
المسرح المعرف .. المكلف ماديا البطولة فيه للإطار المادى من 
مناظر وملابس وإكسسوارات وه و وشعارها : ؛الديكور العظيم 
الخلاق للمسرحية العظيمة؛ ؛ ونثل هذا المرح يستهدف الإبهار 
الخارجى الشكلى ' وقد يفنفد الروح والمن الحقيفيين ٠‏ ومثل 
هذا المسرح ند يستخنى عن الممثل الحقيقى لصالح رية فرج 


الاستعراضية , 


المسرح الففير: ماديا؛ الشرى الغنى فنها ونفسها وروجها مسرح 
يتخلص من كل الزوائد الشكلية مقابل الشعمق فى الإبداع 
الداخلى للسمثل ؛ جبوهر المسرح كما براه أصحاب مثل هذا 
المسرح ‏ مسرح الزهاد الصوفية ‏ والرهبان - وأصحاب الرسالاث 
المسرحية والإنسانية , 


الغغور الرابع 
علائة المإدى بالمتلفى اكسر خخشبة المسرح التقليدية ومزجها بالصالة وبالجمهور. 
علاقة تعسفية سيادية؛ أو خلق أماكن ومساحاث رحلباث مسرحية بعيدة عن الخشبة 


التقليدية والمسارح بمعمارها التقليدى, 


علاقة فصل ام إبين خخشبة المسر 3 
أر الهروب ثماماً إلى الشوارع والتجمعات الجماهيرية أبدما كالث. 


التقليدية وجمهور المتفرجبن 


بين التنظير والتفعيسل 


هينم يحبى الحواجة * 


كثر الحديث فى الآوئة الأخيرة عن التجريب؛ ودارث 
مناقفشات وسداولات حاول من خلالها الباحثرن 
والختصون الوقوف عند أفقه وتطلعاته. 

وبالرغم من ذلك؛ فإن التجريب يسقى موضوعا ثرا 
لمناقشة سماته وأهدافه. وإذا كنث سأدلى بدلوى بين 
الدلاء: فلأن تساؤلات كثيرة أعتقد بأهميئها كانت ثنفر 
بين الحين والحين إلى الذهن؛ تبحث عن إجابة جلية؛ 
منى ظهر التجريب؟ وناذا التجريب؟ وكيف يجب أن 
نفهم التجريب؟ وما علاقة التجريب بالنص المسرحى ؟ 
وما الرابط بين التجريب والموروث الشعبى ؟ 
منى ظهر التجريب؟ 

لا يمكن لأحد ديد ناريخ التجريب إلا إذا عرف 
زمن بده انطلاقة الفكر؛ لأن التجريب فى التأليف مرتبط 
بالإبداع فى كل الأزمان والمصور. وإذا كان العصر 
الجافلى - حسب ما وصلنا- هر الحضن الأيل 
للإبداع, فإن لظرة مدققة لنشاجاث هذا المصر تعرف 


٠ اقد ومبداع مسرحىء؛ سوريا‎ ٠ 


الفارئ المدى الذى وصل إلبه العجريب؛ خخاصة فى 
الشعر؛ إذ إن المسرح لم يكن قد تبلور إلى الشكل الذى 
لعرفه. لقد تابع العجريب دوره فى كل مرحلة من مراحل 
التطورء ومازال يأخعل دوره الفعال فى عصرنا الحديث, 
لماذا العجريب؟ 

من غير الطبيعى البحث عن الإبداع دون التجريب؟ 
لأن الأول لا يجد مناخحه فى حالة السكون والركود» 
وهذا يعنى أن الإبداع عدو الجمود؛ وصديق الحركة 
والتطور. وبالعالى؛ فإن التجريب صدئو الخلق والابتكاره 
والظل المكين؛ والآلية المحركة والدافعة نحو انطلافات 
ترفض المتكلس والباهث. 

ومادامت العلاقة بين التجريب والإبداع جدلية» 
تمثئل حركة الحياة وضوءها المتجدد؛ فإن الحديث عنه 
دون التجريب يغدو ناقصا إذا ما أراد الباحث الوصول إلى 
معرفة مدى الثطور الذى وصل إليه العطاء الفكرى. 
وباععبار أن حديثنا يخص المسرح؛ فإن القول بأن 
التجريب المسرحى جزه لا يجزأ من حركة المسرح 


كحلا 20 


هيشم يحبى الخراجة 


ونطوره أسر مشروع. ولو أجبرينا دراسة مشأنية على 
المسرحيات التى تواصل معها الجمهور ونالت إعجابه» 
وحققت تواصلا مثميزاً معه؛ مجد أنها اعدمدث على 
التجريب فى الثقاط لحظة التألق وتحفيق الفن الإنسانى 
الراقى.. أذكر على سبيل المثال لا الحصر: (الملك هو 
الملك) ‏ (سهرة مع أبى خليل القبانئى) لسعد الله 
ونوس 0 «المفتاح) ليرسف العانى » (لبالى الحخصاد) 
لحمرد دياب» (الحلاج) لصلاح عيد العمسبور» ذ(انت 
اللى فتلت الوحش) لعلى سالم ؛ (الدراويش ييحشون عن 
الحقيقة) لمصطفى الحلاج؛ (المقامة الغجرية) لفاروق 
أوهان؛ (عرس حلبى) لعبد الفتاح قلعه جى (مازال 
الرفص مستمر)) لهيثم الخواجة ونور الدين الهاشمى» 
(أغنية الصفر) لفاضل السودائى.. إلخ, 
كيف نفهم التجريب؟ 

إذا كان البعض يفهم التجريب على أنه خمروج عن 
المألوف: وأسلرب فنعازى يبهر ولايؤسس» فإنه يكون فى 
الفهم الأول قد وقع فى حب المظهر وتغليب الخارج 
على الداخل وارتبط بشكلائية الفن. وفى الفهم الشانى 
ابشعد عن أهمية التشوظيف فى الأداء؛ وربطه بكل ما 
يجرى على الخشبة فى الهدف الأعلى للمرض, لأن 
التجريب عندما يخرج عن الألون؛ فإنه يستدد على ماهر 
مألوف: وبذللك يدخل فى جدلية الفن ليحقق التطوير 
والسمو والتعميق. وعندما يستخدم الخرج «الفنتازيا؛ 
فإنما يستخدمها بطريق العارف والواعى بدورها ووظيفتها 
فى نسيج العرض ٠‏ 

وبناء على ما نقدم؛ فإن سقوط البعض فى عدم فهم 
غاية العجريب يعود إلى الاستغراق فى جانب على 
حساب جالب؛ أو عدم فهم سبل التجربب الداعمة للفن 
ولحركة لتر بن مل الوصول إلى ما هو جوهريى 
وجديد فى معمارية العرض المسرحى. 

إن ركامًا من العروض المسرحبة الئى صنفت مت 
لواء العجريب لا تمث إلى التجريب بصلة؛ نظ لأنها 
ظنت بأن الانغلاق؛ وولوج بوئقة اللافهم واللامعنى هو 


1 


التجريب بعينه. لقد أخطأ هؤلاء مرتين: فى الأولى عددما 
لم يفهموا معنى التجريب قبل التصدى للعروض 
المسرحية:؛ وفى الثائية لأن التجريب يعنى البناء وليس 
الهدم. 

ولا غرو بأن التنظير والنقد يحملان بعض المسؤولية 
فى ترك مثل هؤلاء ينصرفون دون نوجيه؛ خخاصة أن 
البعض يرفع عقيرته مدعي أن التجريب هو لجمهور 
الخاصة (النخبة) لا العامة؛ بمعنى أنه ليس مهما أن 
يفهم الجمهور ما يعرض أمامه: مع العلم بأن الخاصة لا 
تعرف - أحيان ‏ ما يجرى على الخشبة؟! 

وسئى كان المسرح نخبويًا؛ وهر الذى تواصل مع 
ناث الئاس كافة مئل مات السدين؟ 

لم؛ ما قيمة المسرح إذا فقد جماهيريئه الئى هى 
بمثابة الترياق للمربض؟ 

وقد أخطأ من اعتقد بأن التخلى عن تقاليد المسرح 
والابتعاد عن الشراث والواقع المميش هر أول خطوة من 
خطوات التجريب؛ مع أن الشابث عبر كل المصور أن 
أحسن العروض التجريبية هى الثى ظلت مرئبطة بما 
تقدم: لأنها استندث إلى فن أصيل؛ وأفادث من مجربة 
مديدة هى ذرب قرائح مبدعين كبار. وطبيعى أن تبقى 
جماهيرية لأنها لم تدس الواقع الذى يتحرك الفئان فى 
إطاره؛ شاء أم أل : 
علاقة التجريب بالنص؛ 

لا ربب أن النص هو أساس كل عرض مسرحى ١‏ لأن 
النص هو الذى يفتق رموزا ودلالات نساهم فى القراءة 
الإخراجية ونساعد الفرج على خخْفيق هدفه فى العرض. 
والسؤال الذى يمكن طرحه فى هذا المجال: هل هناك 
ارتباط بين النص والتجربب؟ وهل هناك لصوص عصيّة 
عليه ؟ 

للإجابة عن هذين السؤالين؛ لابد من تأكيد أن 
الععرض المسرحى كل لا ينجزاً؛ ومن غير الصحيح 
والدقيق الفصل بين النص المسرحى والإخخراج» أو أى 
عنصر من عناصر العرض ٠‏ 


مت ا ا سي 


وانطلاقًا من هذه المقولة؛ جد كثير) من النصوص لم 
يستطع العجريب أن بطاله؛ إذ سدث الأبواب أمامه» 
وانكفاً على ذاته؛ وهذا مرده إلى أن هذه النتصوص 
متحجرة وخالية من الإبداع والألق, لأن النص الجيد 
يبحمل رؤية تساعد اغدرج على التجربب؛ وكلما اقترب 
النص من الإبداع والابتكار, ازداد قربا من اللشجسريب» 
ولهذا كان التجريب فن المبدع وفن العطاء. 
التجريب والمأثور الشعبى: 
إن الرؤية الفاصرة هى الثى ترفض الموروث الشعبى 
ونضيع فى إيجاد السبل التى يلتقى فيها التجريب مع 
الأثور الشعبى؛ وتغدو غير قادرة على العطاء؛ وذلك 
بسبب عدم وجود تناقض بين التجريب وامألور الشعبى» 
وإن كل إفرار بهذا التناقض والتنافر هو محارلة لتجميد 
حركة المسرح فى استيعاب الماضوية؛ والإقادة منها 
وصرلها عن «الحداثوية؛ » بل شل تطورها فى المستقبل. 
إن التجريب هو وعى التطور فى المسرح وفهم حركة 
الحياة فى الفن؛ ومن غير الدقيق فصله عن الماضى» 
وجعل نخلفيته نستدد إلى الفراغ أو اللامعنى. إن ما أعنيه 
لبس التمحور فى أطر الماضوية؛ وعدم الاهعمام بالواقعية! 
لأن التجريب رؤية مستقبلية؛ وتجليات مسرحية نحو 
التجدد والتقدم؛ إنه تجاوز للتقليدى وليس طلاقًا له. 
فالشرط الحضارى يفرض على التجريب التطلع إلى 
الأمام بعد التسلح بالجمال والفكر والفن, 
وحتى يخترق المبدع العفليدى لابد من فهمه معنى 
التجريب؛ ومحاولة نوظيفه من أجل النقلة النرعية نحو 
المتجدد والمستقبلى: ولهذا؛ فإن مختبر الفنان التجريبى 
ليس إفلبميًا ولا ذاياء إنه عالم منفتح على كل النوافل 
المشرقة لصياغة مفردات الخلق والإبداع؛ فى مطبح 
مسرحى صمم بأحدث وسائل الابتكار؛ لكى يواجه 
اطاطب بجاهزية تقدع » وإمكانات تدهش. 
وما من شك فى أن وجدان اغضاطب يدرك لعبة 
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الفنان؛ ولكنه فى الوقت ذائه يننظر أن يشاهد أسلويًا 


العجريب المسرحى بين التنظير والتفميل 


جديداً نى مارسئها ليميش نشرة الإبداع من جهة» 
والفخر بموروئه من جهة أخرى؛ وبهذا يتخلص الفنان 
من الوقوع فى مأزق التجريب من أجل التجريب؛ لأن ما 
هر مشروع ‏ فى رأينا- للمبدع المسرحى هو جريب 
النفاذ إلى معطيات جديدة؛ دون إهمال أو نفى ما هو 
سابق أو سالف إلا إذا كان قد عا عليه الزمن والفن. 

وكلما توضح الهدف انكشفت الرؤية التجريبية؛ وسار 
الفنان فى المنهج السليم لتحقيق ما يريد. 

ومادام الموروث الشعبى ححها بذاكرثناء فمن المستحيل 
أن يغيب عن أذهائنا؛ فكيف تشخلى عله ونحن مجرب 
من أجل التطور؛ وإرضاء جمهورنا المسرحى ؟1 

إن هذا لا يمنى أن يسيطر علينا الموروث الشعبى» 
بحيث يغدو التجريب نقطة فى بحيرة واسعة. لكن الذى 
قصدناه هو الإنادة من هذا الموروث لخدمة التجريب 
والتطورء وتوظيفه من أجل رفعة الفن ورقيه؛ لأن موروئنا 
الشعبى؛ رما يحمله من طقوس شعبية؛ يتجلى أكثر 
ماينجلى فى الفرجة الئى تحمل من التجريب الكثير» 
والتى تمل دلالاث يمكن أن يفيد منها التجريب فى 
خلق عوالم مسرحية جديدة مدهشة. إن المشكلة تكمن 
فى كيفية نوظيف هذا الموروث » وخلق العلاقة المتناغمة 
والمتناسقة ما بين المألور والتجريب فى النض المسرحى ٠‏ 
وأستطيع تشبيه المأثور بالنهر الدفاق الذى بدأ عندما 
أشرقت شمس الحياة؛ وظل يددفق. وهذا يدل على أنه 
عنصر فعال فى التكوين الفنى؛ لأن التجريب يتستع 
بسمات فذة» وآفاق غير محدودة؛ ولهذا؛ فمن الطبيعى 
أن يضئ الأول بعض مناحيه والجماهاته. وإن السعى إلى 
تغييبه هو دول فى المظهرية المبهرجة؛ وإبراز العضلات» 
وتعمية الملامح بسبب عدم الاستناد إلى قاعدة تمكن 
المبد ع من عدم الغرق فى الرمال الرشيرة, 

لقد كان الموروث» ومازال» مصدراً مهما لكل عمل 
مسرحى اعدمد التجريب أساسًا فى تمفيق قفزة لوعية 
جماهيرية؛ ولن يكو التجريب مقنعًا مالم نع هذه 
المقولة؛ ونعرف كيف نستغلها. 
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ل المصرى* 


ْ 1 
شدى وصفى ** 
لاك 
يعرف ميشيل كورفان التجريب على أنه اليس نيار التجريب؛ من هذا المنظور؛ هر الرغبة فى الجديد 
فنيا ولكنه مفهوم؛. ولو اعتمدنا على هذا التعريف؛ لقلنا والاحتياج إلى ندمير شفرات بعينها. وهناك إرهاصات 
إن التجريب لا يتعامل مع مدارس فنية بعينهاء ولا يعد لطبيقية تبنت مصطلح «مجريبى» بمعنى الاخبلاف عن 


نوعا من الطليعية؛ لكنه مجموعة سس «المغامرات 
الفردية؛. 
وفى سياق أخخر؛ برى بريخت فى ماله عن المسرح 
التجريبى الذى كتبه عام ١154‏ ؛ أن كل ماهو غير 
أرسعلى يعتبر مخريبيا. ولذا فإئه بدعو سترندبرج وجو ركى 
وتشيكوف وشو بالتجريبيين؛ وأظن أن هذا المفهوم هو 
الذى نستطيع أن نستشفه من الدراسة التى كتبئها حياة 
جاسم محمد سنة 19174 : ممت عنوان (الدراما التجريبية 
فى مصر 1970-1950 والتألير الغربى عليها). إن 
+ هذه مراجمة سريعة هدلها الإشارة نقط إلى بعض الاثمازات التى نمث فى 
المسرح المصرى فى إطار مايمكن أن لسميه «بالتجريب؛ ؛ ولكنها لا تلنى 
عن التحليل الدلين الذي سنشوافر هليه فى ولت لاخل. 
+» أستاذ النقد الأدبى بقسم اللغة الفرئسية؛ جامعة عين شمس؛ 
مدير مركز الهناجر للمنون بالشاهرة: ذئب رئيس مير 
اتصول١.‏ 


١ 


الأشكال والتقاليد الدرامية المتوارثة؛ منذ محاولات مارون 
النفاش ويعقوب صنوع فى الفرن التاسع عشر لإدراج 
النماذج الأوبرالية الإبطالية والدراما الفرنسية فى سياق 
شرقى. 

وتبلورت» فى السديئيات من هذا القرن؛ محاولات 
تجرييية مهمة للكتاب المسرحيين المصربين» وظهرث فى 
نشاطات مسرح الجيب والمسرح العالمى ومسرح المالة 
كرسى ومسرح القهوة ومسرح الفلاحين. 

وكانت الدراما المصرية تعالج الشاريخ والجمشمع من 
وجهة نظر كلاسية؛ بمعنى أنها كانث تقوم على الفصل 
بين المأساة والملهاة (وإن غلبت الميلودراما) واستخدام 
حبكة نتطور تطورا خطيا وشم ركز حول شخصيات 


محدودة العدد. 


كيك التجريب فى المسرح المصرى 


وظهرت الدهوة إلى لحو «مسرح مصرى؛ (يوسن 
إدريس) ودقالبنا المسرحى) (نوفيق الحكيم) و(السامرة 
(محمود دياب): وإن كان بعض النقاد يرى فى مسرحية 
نعمان عاشور (الناس اللى تحت) عام 148 بداية 
مرحلة لتجديدية فى المسرح المصرى. وقامت حركة 
الترجمة أيضا بدور فى هذا المضمار! وقد ترجم كثير من 
المسرحيات التجريبية فى السكينيات مع تأكيد بعض 
الأشكال التجريبية؛ كما فى مسرحيات بريخث الملحمية» 
ومسرحياث العبث واللامعقول لبيكيث ويولسكو وبندر 
وألبى وجينبه وأردن ودوربدمات وبولت وفريش وفايس 
وهواتنج. وظهر الكشير من المراجعات والدراسات لكتب 
غربية هن لظرياث الدراما وتفنيائها؛ رعن كتاب أمريكيين 
رمن مشتلف الأنطار الأوروبية؛ أمشال تنمسى وليسامز 
وبوجمين أونيل وسارئر وكاسو وجرودر وأرابال وسرائدللو 
ونشيكوف وإيسن وبختر وجب لدرود وأنوس رأرديسرنى 
وكركشر.. إلغ؛ وأصبحت مصسطلحسات صسثل 
«تراجيكوميدى! وادراما ملحمية! والامعقول» واالمسرح 
داخل المسرح و( الدراما التمسجيلية؛؛ لها عند المتلفى 
مدلولات وصياغات مغايرة عما تعارف عليه الممسرح 
والمسرحيون من قبل. 

وفى فترة السبعينيات؛ مدر الإشارة إلى عطاء ميب 
سروره وإلى محارلة عادل العليمى (مسرح المناقشة) . وإذا 


كانت هذه الفثرة فدشهدت تراجماً فى الإبداع 


والتنظير؛ فإن هذا التراجع ظاهرى فحسب! إذ لبلورت 
فى هذه الفترة فكرة 9الجماعات المسرحية؛؛ وقد ارتبعطت 
بداية السبعيئيات (1917/1) بترجمة فاروق عبد القادر 
لمسرحية بيثر بروك (نحن والولايات المتحدة) . كما ترجم 
فيها عبد السلام رضوان (مسرح الشارع فى أمريكا) سنة 
4: وأخعيراً ترجم فاروق عبدالفادر فى نهايتها 
1998 - كستاب جيمس ررز إيقائز (المسسرح 
التجريبى من ستانسلافسكى إلى اليوم) . 


وفى اللمائينيات؛ ندمث مساهمات مهمة؛ سواء 
على مستوى الإبداع أو التنظير؛ فقد كشرث الدراسات 
التى عنيت بالمسرح فى الغرب منل عام 11714' والئى 
اهتمت بدراسة المسرح دراسة علمية:؛ والعسمل ارد 
تجمريبية لتطوبر فن المسرح إلى مسئوى العلوم الإنسانية. 
وقد ظهر هذا الاهشمام مشأخيرا فى الخطاب المسرحى 
العربى؛ وكان لفلهور مجلة «فصول؛ عام 14/٠‏ الفضل 
فى ننسر دراسات عن السيصوي ولوجيا والتتحليل 
السيمبرلرجى للسرض المسرحى (أسامة أسعد؛ هدى 
وصفى)؛ ولشرث لرججمة فاروق عبد القادر لكتاب أبيثر 
بروك (المساحة الفارغة) عام 1587 وأنبعها بترجمة 
أخعرى لكتاب بروك (النقعلة المفحولة) » رساهمت مجلة 
«فنون؛ التى كان يرأس مخريرها هز الدين إسماعيل سلة 
4 بعددها الأول عن التجريب؛ وكان يحثرى على 
مائدة مستديرة حول مفهوم التجريب؛ وواكب ظهور هذا 
العدد المهرجان الأول للمسرح التجريبى: لم كانث هناك 
أبضا ترجماث عدة؛ بجهود متفرقة؛ فى إطار المهرجان» 
منها على سبيل المشال لا الحصر- ترجمماث نهاد 
صلبحة: رفيق الصبان؛ هدى وصفى؛ أحمد سخسوخ» 
رغيرهم وذلك على مدى السدواث الأربع الأولى قبل 
إنشاء ٠مركر‏ اللغات والترجمة؛. وأحسب أن هذا الحصر 
دنيق بما ذبه الكفابة؛ وإن كان يحتاج إلى توثيق 
وإضافات. 

إذن» لا يزال التسجريب فى المسسرح العسربى يعسزز 
خطاباتن تتماهى مع نظريات الدراماء صيافة ورلية» 
لعرويج القول الفائل بالشفاعل الإيجابى مع مارب 
ونظربات مسرحية عالمية. وبالمقابل ؛ هناك خعطابات من 
نوع أخره نريد التمرد على الأساليب والقوالب الجاهرة 
فى الكتابة» ونتسيح للتجريب إمكانات صياغة نظرية 
جمالية؛ ونقدم من الرؤى والشقنيات الفنية مايسمح 
بشحول وديناسيات المسرح العربى رإضافانه الترعية 
وانفتاحه على التجارب والتجريب فى المسرحى الغربى , 
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هفدى يرصلى 


إن التجريب المسرحى يعنى» أيضاء تغير شارطة 
الإبداع المسرحى داخل مجموعات مسرحية أو جماعات 
أو (ورش» تعرف بالثقافة المسرحية. ومن هناء كان طرحنا 
فلسفة (الورشة؛ فى «مركز الهناجر . إن الإجابة النظرية 
لم تعد أساس التجريب؛ بل إن سؤال الورش لا يتعلق 
بكيفية التعامل مع الكلمة؛ ولكن بكيفية التعامل مع 
العرض المسرحى بوصفه علامات؟ 


اذا الورش المسرحية فى الهناجر؟ 

معلم من المعالم الجوهرية لرسالة مركز الهناجر 
للفبون؛ هو ١الورش‏ المسرحية) » ونحن لا نتعامل مع هله 
الفكرة باعتبارها ترفا ثقافياء وإنما بوصفها حاجة أساسية 
تعبر عن الرغبة الملحة لشباب المسرحيين؛ من الممثلين 
والممسرجين والمؤلفين والنقاد رمهندسى الديكور 
(السينوغران)؛ فى مخصيلهم المعرفى والواعى بمفردات 
اللغة المسرحية؛ والسيطرة على أدوائها. 

ولا نزعم أن «الورشة المسرحية؛ داخل مركز الهناجر 
للفنون فكرة وليدة هذا المركر؛ أو أنها استكشاف جديد 
قد تبناه؛ وإنما هو نواصل لمشروع'١؟‏ كان يتم ارة؛ فى 
فترات زمنية متباينة بمسرحنا المصرى؛ ويتوقف تارة 
أخخرى . 

الإضافة المهمة لهذه «الورش المسرحية؛ بلمركر أننا 
أخذنا على عائقنا محاولة الاستعانة بخبراء المسرح 
العالميين”'2 فى شتى مجالات العمل المسرحى؛ للإفادة 
من خبرانهم وتجاربهم من ناحية؛ واستكشافاتهم الجديدة 
فى عالم الفن المسرحى؛ عندما يتعاملون مع الشباب 
المسرحيين المصربين؛ من ناحية أخرى. 

وهذا لا يعنى ‏ على الإطلاق ‏ أن هذا الموديل)» 
المفترح من قبلناء يتضمن فى ذاته عدم الاعشراف 
بمحاولات الفنائين السابقة وغيرهم؛ أو التقليل من 
أهمية ماكان يقترحه هؤلاء المبدعون المصريون؛ أ أننا 


- فى نهاية الأمر- نسعى إلى فرض هذا ألنموذج من . 
التدريبات على الساحة المسرحية؛ حيث يسرم على . 
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التجربة المسرحية التى يتبناها هؤلاء الخبراء الأجانب: 
وإنما ما تعنيه فى الجوهر هو إضافة محاولة جادة لثلك 
المحاولات السابقة؛ بهدف إصلاح حال المسرح المصرى» 
ليس من منطوق الكلمة المنبشقة عن «المادة النصية» 
- وهو أر ينظر إليه بعين الاعشبار- بل من منطوق 
مفردات العرض المسرحى؛ ومن أهمها «الممثل». فالورشة 
تبدأ من الممثل؛ وندور حوله؛ ونسعى إلى الاقثراب منه؛ 
بل نضعه فى ثلب العملية المسرحية؛ لإيجاد علاقاث 
جديدة بينه وبين مفرداث العرض المسرحى , 

ولمل أهم ماقامت عليه ورش» هؤلاء الخبسراء 
المسرحيين؛ هو البحث عن كيفية خلق هذه العلاقة 
الرطيدة؛ بعد تحليلها وتفنيدهاء ثم وضع «المجرب/ الممثل 
الشاب؛ داخل العملية المسرحية برمئها فى إطار التجربة 
«الورشة؛ فوق خخشبة المسرح» لاستكشاف أسرار العمل 
المسرحى وفدونه. ركان بحشا يدور» كذلك» فى هله 
الورشس المسرحية: حول إعادة نقييم هذه العلاقنات» 
والوصول إلى مدلولاتها الجوهرية؛ بهدف خلقها من 
جديد؛ من حيث هى مكون أساسى للممثل؛ ويثم 
تدريب الممثل على العلافة بين المادة ‏ الكثلة ‏ الجسد 
فى الفضاء والزمن ؛ أى البحث عن الإبقاع الموسيقى 
الداخلى لحركة الجسد أو المادة؛ وهذا يعنى أن الحركة 
أو الكتلة أو الجسد يمتلك فضاءه الخاص الذى يفرض 
لغة جديدة هى لغة الجسد فى الفضاء والزمان؛ وهذا ببرر 
أحيانا الاستغناء عن الكلمة مقابل لغة جسد الممثل 
الخاصة. ولأن خيال الصورة وأبعادها ورموزها أكثر عمقا 
من التقنيات؛ فإن المسرح الذى نسعى إليه يحاول تناول 
الواقع فى لحظة تغيره؛ كى يقشرب من طائة تعبيرية 
جديدة. والممثل؛ فى هذا الإطارء هو فاعل ؛ ومشاهده هو 
«متفاعل؛ ؛ لايشاهد ويتسلى بل يتفاعل. 

وللرصول إلى هذه الطاقة التعبيرية الجديدة؛ نوجز هنا 
بعض العلاقات التى نود.إدراجها فى برامج الورش بشكل 
منهجىي: : 

0 ٠ 


يي 


الممئل وأدواته (آلة تطقه ‏ جسده - تعبيره الصامت - 
ح ركته) . 


- الممثل وعلاقته بالفراغ المسرحى العارى باعتباره أهم 

مركز من مراكز إسقاطه. 
الممثل وعلاقته بشركائه (:5306) من الممثلين. 
الممثل وعلاقته بالإضاءة المسرحية. 
الممثل وعلاقته بالموسيقى. 
الممئل وعلاقته بالمهمات المسرحية (قطع الإكسسوار) . 
الممثل داشعل سينوغرافية العرض المسرحى وموقفه منها. 
الممثل والتعامل مع فنون الارتمال. 
- الممثل وعلاقته يحسدة . 
الممثل والتعبير الصامت. 

كان هدف هذه الورش المسرحية بمركز الهناجر هو 
تأكيد رشائج هذه العلاقات؛ والولوج داخلهاء لإعادة 
تقييمها ولإنطاق المسكوت عنه من أسرارهاء والبحث 
فيها عن مدلولاتها الجوهرية؛ ثم إعادة خلقها من جديد 
برزى غير دمطية لتغدو مكونات أساسية فى لغات الممثل 
المسرحية؛ بعد التخلص من عيوب فهمهاء لتصبح متفقة 
مع أساليب الأداء المسرحى المعاصر ومناهجه القائمة على 
أحدث التجارب المسرحية العالمية (ستانسلافسكى - 
جرونونسكى - بروك - جنان لوى بارو- باربا - أرئوه 
شاينا - كانتور)؛ وغيرهم من مؤسسى فنون المسرح 
الحديث. 

من هذا المنطلق؛ ينظر مركز الهناجر للفنون بعين إلى 
الفن المسرحى» وينظر بالعين الأخمرى إلى رسالة الورش 
المسرحية؛ ساعيا إلى المشاركة ‏ مع بعض التجارب 
المسرحية الأخرى التى تقدمها الهيشات والمؤسسات 
الثقافية الأخعرى - فى بعث حالة مسرحية افتقدنا روحها 
وجديها منذ سثينيات هذا القرن الذى قارب على 
الانتهاء. ومن هذا المفهوم» كذلك؛ حاولت هذه الورش 
المسرحية) أن تقدم ثمرة تخاربها على شكل ٠شبه‏ عروض 


التسجريب فى المسرح المصرى 


مسرحية) #اعداععمة - ن5ئه5 ؛ فهى لاتمثل فى معظمها 
عررضا تهدف إلى إحداث الشكل النهائى لدالة 
«العروض المسرحية»؛ بقدر ما تمثل مرحلة متطورة من 
مراحل استكشاف الممثل لذاته واستبصاره بأدوائة؛ في أى 
طريق يسير؟! وإلى أية مرحلة وصل ؟! وهى تساؤلات 
تنضم إلى تساؤلاته الخاصة التى لابصل الفنان الشاب/ 
المجرب: فى طرحهاء إلى إجابات نهائية؛ وإنما تمثل له 
معلما صحيحا من معالم طريقه الفنى. وبمثل هذا 
الشكل من العروض محاولة مهمة لاكتشاف علاقة 
أخعرى لانفل أهمية عن العلاقات السابقة؛ وهى علافته 
بالمفرجين؛ أى المتفاعلين» فالمسرح الذى يقوم مؤلاء 
الممثلون باكتشافه؛ فى ورشهم المسرحية؛ إنما هر قائم 
- فى أساسه ‏ على مخاطبة هؤلاء المتفسرجين 
(المتفاعلين»)» وإمكان إقامة الحوار معهم» وبهذا نصل 
إلى هدف أساسى لمفهوم الورش المسرحية بمركرنا. 

نحن نسعى إلى بلق جمهور مشدوق للعمل 
المسرحى الخالص؛ يراه المشفسرج بمنظور أخمر وذوق 
جديد؛ يجعله يفكر فيما يشاهده؛ ويستمتع بما يراء. 
يسئفز هذا العمل المسنرحى جمهوره فيخلق رموزه 
الخاصة فى لغة تلفيه العرض المسرحى؛ لغة ليست نمطية 
ولاتقليدية؛ وليست ثابتة الأطر والبواعث؛ وإنما هى لغة 
نتشكل وفق كل عرض مسرحى على حدة؛ #كعل 
المشاهد يرى العرض المسرحى وفق «شفراته؛ المقترحة» 
وطبقا لما بشيده له فريق الممثلين مع مخرجهم فوق 
خحشبة المسرح: داخل الإطار الزمنى الممشرح وهو زمن 
العرض المسرحى. وبهذاء تدوع لغة المتفرج؛ وتغدو لغة 
ثرية تتكون من لغات متعددة؛ تعبر كل منها عن مغلق 
قلق يعمكن من فك أسرار رموز اللغة المسرحية٠‏ حيث 
بشارك فى إبداعها وابتكارها.. بهذا تتكامل وحدة العمل 
المسرحى : النص (الفكرة) ‏ الممثل (الموصل - الفاعل) 
المتفرج (المتلقى ‏ المتفاعل) , 
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هدي يرص فى 


نسعى هله الورشة المسرحية إلى البحث عن هذا 
المتفرج ونسئهدفه؛ ونحن نرمى من تمقيق هذا الهدف 
إلى خلق جمهور جديدا ليس فقط بمفهرم جمهور 
«الصفرة؛ ‏ زهر أحد أهدائنا- وإئما نسعى كذلك إلى 
نكوين جمهور جديد يدماشى ذرنه وقدرات تلفيه مع 
التجربة المسرحية المقدمة التى تستجيب لهمومه وقضاياه 
وأطررحات غصرة. 


بعض لماذج من الورش المسرحية؛ 
- ورشة ججون ميشهل برويير وباسكال ليئيليهه فرلسا. 
- ورشة يوزيف شاينا؛ خبير مسرحى ومخرج وصاحب 
فرقة مسرح مجريبية فى بولندا. 
- الورشة الألمانية؛ ممثلة ألمانية وخبيرة مسرحية من ألمانيا 
+ مخرج عربى 
ورشة برويير وليديلبيه لتدريب الممثل (فرنسا) مرسم 
114 
الفكرة؛ 
إن الفكرة التى قامت عليها (ورشة بروبير ولبتيلييه) 
هى محاولة مح الشباب من هواة المسرح إمكان التعبير 
عن أنفسهم بثلقائية؛ درن رقابة فوق خعشبة المسرح, 
بشكل أقرب ما يكون إلى الارتجمسال؛ دون تدخل من 
الخبير المسرحى الفرنسى. وعند المشاهدة يسدى الخبير 
ملاحظاته القفائمة على ملح هؤلاء الشباب خصلاصة 
تمريده فى فدون الأداء المسرحى؛ ولدرييهم على معرفة 
عيوبهم واستدراكهاء؛ وذلك فى مرحلة أولى » ثم إعادة 
عملهم من جديد وفقا لهذه الملاحظات. وبهذا يحفق 
«المدرب» في ورشئه إمكان تبن الممثل عيربه؛ لم 
التخلص من هذه العيوب والإنيان ببدائل فنية تتيح لهذا 
الممثل/ الشاب أن يقدم فنه على أسس فنية صحيحة, 
من ببن هذه الملاحظات المهمة التى تمت أثناء 
(الورشة؛» ما ينصل بفنون الحركة والتعبير والعلاقة بين 


كلا 


الممثل وشريكه وعلاقة الممثل بالمهماث المسرحية (قطع 

الإكسسوار) وفنون الارجال: 

- يحاول المدرب أن يغسرس فى نفسوس الهسواة داخعل 
«الورشة المسرححية» حبهم للفراغ المسرحى وكيفية 
تشكيله رفقا للحدث الدرامى » وتحديدا للمكان؛ حني 
لوكان هذا المكان متخيلا ولبس واعياء سواء أكان 
داخليا أم شخارجيا. 

- تتسسلسل عند المدرب إظهار الأمكنة؛ حيث يقوم 
الممثل حتى النهابة بالبحث عن منطقية الأحداث عبر 
هله الأمكنة, 

عندما يحدث فرق راضح بن الشخصيات اظتلفة الثى 
يؤديها الممثل الواحد فوق الخشبة؛ ينعكس هذا فى 
حركة الجسد ولكويناته فى أشكال مشنوعة؛ كل منها 
حسب' لكويله . 

- لتأكيد مصداق ما نشاهده فوق خشبة المسرح يناشد 
المدرب ممثليه: 
- إيجاد علاقة حميمة بين الممثل والمهمات المسرحية 
(قطع الإكسسوار)؛ وكتابة مسيناريو وانعى منطقى 
حسب تصوره ‏ يتفاعل فيه الممشل مع هذه 
الإكسسوارات. 

- أحيانا تصبح قطعة الديكور بطلا متكلما. 

- الاهتمام بكل ما هو صغير أو ما يبدو ناقص القيمة 
فوق الخشبة؛ أى الاهتمام بالتفاصيل كافة. 

- البحث عن مصداق الأشخاص التى يمثلها الممثل! 
فيجب أن بشعر المتفرج ‏ المتشاعل: عن من يتكلم 
الممثل؟ وما شكله؟ وما الوظيفة المنوط به تمقيقهاء 
وما الفئة التى يمثلها؟! 

- يطلب المدرب بمسرحة الأحداث الوائعية وليس 
بتقديمها بشكل فوترغرافى. يؤكد هذا المنطلق التفرين 
الضرورى - لدى الممثل بشكل خخاص والفنان بشكل 
عام - بين مسئويات الوعى ومعرفة الاختلاف الواضح 


سس ببح 


ما بين الواقع الحياتى والواقع الفنى الذى يتشكل فوق 
الخشبة وبنتلف معه بشكل متباين. 

بطالب المدرب من الممثل الاهثمام بتركيب حركته 
فو اللخشبة دون أن تغطى حركته على حركة الممثل 
الآخمر. تساعد الحركة على التحليق أكشر؛ رعلى 
تشكبل الممثل الفراح المسرحى الذى يقع فى مركزه. 

الحركات غير المحددة الثى لايتحكم فيها الممثل تغدر 
بلا معنى إذا لم يجد الممثل حركة نفيد الحدث أو لها 
خاصيته المميزة فى ذانهاء فالأفضل ألا يقوم الممثل 
بصنعها. 

- لاينبغى أن تترججم الحركة الحوار المسرحى؛ بل ينبغى 
أن نضيف للحدث المسرحى أو تعلق عليه أر تؤكده. 

يجب على الممثل أن يخرج من نمطية الحركة 
التفليدية فى الزمان والمكان. 

- تشيير نبرة الصوت وتعبيرات الوجه هى من العوامل 
الرئيسية التى على الفنان الاهتمام بهاء رعليه ألا 
يتعامل معها بشكل تمعلى أو تقليدى. 

الحركات الطبيعية ‏ ينبفى أن مال إلى حركة 
مسرحية مفيدة؛ تعود على الحدث بالكثير وليس مجرد 
نفل حرفى. إن الحركة تساعد ‏ حسب قول المدرب 
الفرنسى ‏ على الشحليق أكثثر فى عوالم يمكن 
للممثل نشكيلها والقيام بالرقابة عليها. 

قد يبدو ثباث الممثل فوق خشبة المسرح أكثر قوة من 
حركته الفعلية التى قد تبدو حركة ليس لها معنى. 

أحيانا بصبح من الأفضل للممثل أن يستعين بتركيزه 
فى التعبير» دون الاستعانة بحركة البدين التى يمكن 
أن تخطى على قيمة الحصركة أو الموقف الدرامى 
المطروحء مما يساعد على التركيز فى تكليف طاقته . 

قد يدفع ثبات الممشل؛ وسكونه فى موضعه دون حركة 
فعرة زمنية طوبلة إلى التعبير العضوى عن اللحظة 
الدى قد يدفعه إلى الصراحخ؛ أو فد يتحول جسده 
وكيانه إلى رقصة أو لعبير أو صرضة تخرج من أعماقه 


التجسريب فى المسسرح المصرى 


كانفجار درن أن يتحرك خطرة أو أكثر وقد يكون هذا 
التعبير أكثر بلاغة من الحركة نفسها. 
هذه هى بعض الملاحظات الكشبرة الثى أبداها 
المدرب الفرنسى فى ورشته المسرحية التى استمرث أكثر 
من شهرين عدة ساعات يوميا؛ وضع فيها يده على 
العيوب المتأصلة فى الممثل ليخرج من هذه الورشة أكثر 
وعيا بهذه العيرب؛ لثلافيها وضحاولة إعادة صياغة أدراته 
ألفنية من جديد. 


يوزيف شاينا والتعامل مع سيدرغرافية العرض المسرحى 
مرسم: “9417/ 5 
فى ورشة اشايئا» المسرحية : 

أشرف :يوزيف شاينا؛ الذى يعد أحد رواد المسرح 
الممثلين وكيفية التعامل مع العرض المسرحى باعثباره 
رلية بلاستيكية تشكيلية. فالممغل عنده أصعب معضلة 
من معضلات أدراته الفنية؛ وبطالب الممثل بتكيف 
ال ممع الإطار المشكبلى لخشبة المسرح التى يشكلها 
شاينا فى نهاية الورشة المسرحية داخخل العرض المسرحى 
(بقايا الذاكرة» بالمهمات المسرحية (الجوالات ‏ السلالم 
العرباث ‏ الأحجار ‏ إطارات العجلات - والممشلين) » 
ليكون تشكيلا من الأجساد العاربة التى تشكل مع كل 
هذه الأشياء لوحمة مسرححية تشكيلية. 

فى ورشئه المسرحية؛ أكد شاينا أن الفرج المسرحى 
هر مؤلف العرض الأساسى؛ أما الكائب المسرحى فيمثل 
نصه المسرحى مفردة واحدة من مفردات متعددة للعرض 
المسرحى! حيث يمثل الممثل بجسده وتعبيره الصامت 
رح ركنه همزة الرصل الحقيقية لكل هذه المداصر 
اهنتلفة (ديكورات تشكيلية أقرب إلى الرمر- قطع 
الإإكسسوار- إضاءة - الفضاء المسرحى ذائه.. الكلمة) ١‏ 
فنسرعان ما يتغير النص المسرحى ويغدو مجرد كلمات 
رامزة تستثير أو تفتح عوالم متعددة للممثل للاستعاضة 
عنها بوجوده المسرحى وينيضة المسرحى وحركية 


١ةفي‎ 


هدى رص فى 


الداخلية : وجسدة الذى يغدو آلة يعرف عليها معروفثئه: 
كما شاهدئا مجربته (بقايا ذاكرة) بالهئاجر. 

فى (بقايا ذاكرة) يلخص شاينا (2 خبرائه وجماربه 
السابقة؛ حيث تتداخل الخبرة الوائعية بالخبرة 
الميشافيزيقية ٠‏ حيث يتعلم الفنان الشاب التعامل مع الشئ 
ونفيضه فى آن؛ الحياة/ الموت:؛ المعاناة/ الاستقراره 
الحب/ الكراهية؛ الشيطان/ الملاك؛ الصخب!/ الصمث.. 
حيث نسعى التجربة إلى التوكيد الذائى للحياة. فالتجربة 
نسعى سعيا حثيئا إلى تعليم شباب المبدعين مبداً 
الخلاصة فى الفن؛ الأخمد من الأدب الإنسانى أعظم ما 
فيه من ميراث فكرى وإنسانى؛ ومن رموز تصبح رموزا 
عالمية لاتتقبد بالمكان ولا بالزمان. تعلمهم كيف 
يشعاملون ‏ عبر هله الخلاصة ‏ مع أجسادهم؛ 
فيقتصدون فى الحركة؛ ويسعون إلى الوصول إلى جوهر 
ما تعنيه؛ وما يعليه وجودهم ذاته فوق الخشبة. لذلك» 
يصبح كل شئ يقومول به فوق الخشبة ذا معنى ؛ وليس 
خالبا منه؛ ولذلك أيضا يسارع الشباب المبدعون ‏ عند 
شاينا - إلى البحث عن التكثيف فى التعبير؛ والتركيز فى 
التعامل مع المواد الفقيرة؛ 

عررس قطنية تستحيل فى يدى ممثلة إلى حياة 
بأكملها؛ ونعنى لها حياتها وفرحها وألمها وشقاءهاء 
إطارات سيارات تتشكل عند الشباب/ الممثلين داخل 
الورشة إلى ذائرة يدخلون فيها ليقابلوا اموت وبلشفون فى 
دائرئه؛ أو تتحول لعبة أو معاناة أو النفاف حول النفس» 
كما يلئف كركب الأرض نحو الشمس بلا لوقف.. 
السلالم التى تغدو للممثل لا أداة للصعود أر الهبوط 
فقط, بل تعلى السموق والبحث عن الخلاص» ومحاولة 
للناء وهبوط للموث.. إلى غير ذلك من المهسمساث 
المسرحية الثى يتعلم منها فنائنا الشاب كيل يبعث فى 
جمردها بض الحياة؛ فتشاركه اللمب فوق الخشبة» 
الاعتبار على مستوى الشكل العام؛ الذى يجعل الممثل 


هذا 


يتعامل مع كل هله العناصر داخعل سينوغرائية مسرحية 
تقوم بتشكيل كل جزه وكل ما هو موجود فوق الخشبة» 
كما لو أننا نشاهد عالما أو كوكبا آخر؛ يحبل الوقائع 
الحيانية إلى فن مسرحى خالص قلما مجد مثيلا له. 

لفد أناد شباب الهراة الكثير من (ورشة شاينا 
المسرحية؛؛ حيث تعلموا أهم شئ فى العمل الفنى؛ 
النظرة الشمولية إلى العرض المسرحى الذى لايتوقف عند 
الكلمات الثرثارة أو الطابع الميلودرامى/ الصاب؛ كما 
تعلمرا كيف يفكررن فيما يفعلونه قبل حدوله فوق 
الخشبة؛ وكيف يشكلون ما هو كائن بالفعل ليغدر 
معروفة فنية رائعة. 

وهذه الورشة تعتبر من الورش التجريبية الئى عملت 
على زصزعة أركان الاستسلام لكل ما هو جاهز, 
وانطلقت من العمل انختبرى إلى صياغة خخطاب مسرحى 
خارج سلطة النص اللغرى . 


تجارب انخرجين المصريين والعرب 

لاشك أن مركر الهناجر للفنون يحاول أن يحقق 
أيضا خطا متوازيا سبر مع الخط الأول لرسالشه الئى 
ذكرناها ألفاء أما الخط الثانى؛ فهر تلك الشتجارب 
المسرحية لفنانينا المسرحيين المصرهين والعرب؛ وهدف 
هذه التجارب هو فى المقام الأول منح هؤلاء الفنائين 
الحرية الكاملة فى ممارسة إبداعاتهم؛ دون تدخخل منا فى 
اخخشيار النصوص المسرحية أو فرض أشكال الصيغ 
المسرحية التى يطرحونهاء؛ وهى - ككل التجارب - 
مختمل النقاش والتقييم القائم على النقد المتأثى لتحليل 
هذه العروض» وإدراك أهم ما محققه للمسرح المصرى من 
إثراء أو إضافات, والوتوف عندها لاستخراج نقاط 
استافزازها واستثارتها للساكن الراكد فى مجشتمعنا 
المصرى؛ على اخعتلاف مستويانه الفكرية والعقائدية 
والاجتماعية والسياسية وقبل كل شئ الفنية. 

لذلك؛ افترحدا فى مشروعدا نقديم عروض مسرحية 
حاول مخرجرها الاسئعانة بشباب الهواة من الممثلين 


ا اياك 


المدربين فى هذه «الورش المسرحية؛؛ ولعل من أهمهاء 

كما ذكرنا من قبل؛ 

- لربة شرج البولندى ١يوزيف‏ شاينا؛ بالععاون مع 
الفرج المصرى هناء عبدالفشاح في العرض المسرحى 
(بقابا ذاكرة) . 

جربة الخرجة الألمانية «ايوس شوبول؛ مع الظرج العرافى 
عونى كرومى على نص لبيثر هاندكه ترجمه محمد 
شيحه: وعنوائه (الساعة التى لم نتعارف فيها)؛ رفد 
اسثمرث طيلة شهرين بالاشثراك مع المركر العقافى 
الألمائى, 

- تجربة ونور الشريف» بالاستعانة بهؤلاء الشباب الهواةه 
وقد اسشركوا معه فى تقنديم العسرض المسرحى 
(محاكمة الكاهن) عن نص لبهاء طاهرء إعداد 
محسن مصيلحى ومن إخراج نور الشريف. 

- تجربة اهفرج العراقى الأصل السورى الجئسية جواد 
الأسدى (شباك أوفيليا) المأخموذة عن (هاملت) 
شكسبير؛ وقد استغرق إعدادها أكثر من شهرين؛ وهى 
تعتبر من أهم الورش الئى شكلت مجموعة من 
الممشلين الشباب, 

- جسربة العسرض المسرحى (حفل خخاص على شرف 
العائلة) من تأليف سعيد حجاجء واستعان فيها الخرج 
هناء عبدالفشاح بالفنائين الشساب - خسريجى هذه 
الورش المسرحية ‏ بالإضافة إلى مثلين شباب 
موهوبين. وقد كان غخرجينا الكبار نصيب فى الورش 
المسرحية فكانت: 

التجربة المسرحية (ديوان البقر) تأليف محمد أبى العلا 
السلامونى من إختراج كرم مطاوع؛ موسم 814/ 
وقول 

- التجربة المسرحية (الخادمتان) أليف جان جينيه؛ من 
إنخراج جواد الأسدى؛ وهى التجربة الثانية لهذا الموسم 
ذم مفكلء 


عجريب فى المسرح المصرى 


العجربة المسرحية (شهر زاد) تأليف توفيق الحكيم 
وتمئيل وإعداد جميل رائب؛ واعتمد فيها على تمثلين 
محترفين. 
- التجربة الخاصة بالتعامل مع نص لبدع شاب من 
خلال حماس مخرج متمرس هو هناء عبدالفشاح» 
وهى مجربة (حفل خاص على شرف العائلة) . 
إن هذه التجارب الفنية التى يتبناها مركز الهناجر 
إنما تحاول أن تطلع جمهوره على مارب بعينهاء 
تصاحبها الجدة والحدالة وتضع المسرح المصرى فى قلب 
المعاصرة. 


مرسم 514/41 
١‏ - ورشة أولجاى لتدريب الممثل (ثركيا) . 
" - (الوليقة» (برونوميسا) ؛ (فرنسا) , 
* - ابقايا ذاكرة؛ (يوزيف شاينا) ١ ٠‏ بوليدا) . 
؛ ‏ «حفل خاص على شرف العائلة» 
(هناء عبدالفتاح) , 

© الورشة المخاصة بعدريب الممثل 

(بروبير + لبتيلبيه) فرنسا. 


مرسم 44/ 48 

١‏ الورشة الألمائية (ايوس شوبول + عولى 
كررمى) . 

٠ وديوان البقر؛ (كرم مطاوع)‎ "١ 

(الخادمتان؛ (جواد الأسدى) , 

؛ - اشهرزاد؛ (جميل رائب) . 

ه ‏ الورشة الإيطالية (أنطونيا برئاردينى) ٠‏ 

1 - ورشة الأوبرا المقامية (نداء أبومراد + هداء 
عبدالفتاح)؛ بالإضافة إلى ورش اهدمت 
بعنصرى الإضاءة والصوت للفنيين العاملين 
بالمركز, 


هذى وص ساشعلفىى ا لاا سس بحبح 


هوا مش, 


(1) مل السبعينيات وصولا إلى النسعينياث: كانث لمذ ررش مسرحية اختلقث فى الأساليب وامناهج ؛ رصل ليما ينها عامل مشترك مهم؛ هر تدريب الممثل» بإصلاح 
العيرب الثى التصقسث التصنانا كرا بأرات المشفل ولغة لعييرة على مسقرى جسسد: رألة نطقه. من أهم هله الورش المسرححية! #ورشة لبيل منيب4) (ورشة غبدالرحمن 
عرلوس!؛ «معمل فرقة ملك المسرحية) (هناء عبدالفتاح والنصار عبدالفتاح) ‏ قرف منصرر محمد رورشته الخاصة. و ررشة حسن الجريدلى؛ التى لعثير من أتضل 
التجارب المسرحية على الساحة؛ خخاصة أنها معدردة الإمكالاث المادية؛ وبرسعها أن لقدم رؤى جمالية حديلة؛ وقد مفلث مصر فى أكثر من مهرججان دولى. 

(1) راجع أيضا على الراعى هموم المسرح رهمرفى كتاب الهلال سنة 1997 

(7) انظر مجلة فصرل (الجلد الثالى عشر) العدد الثالى - صيل 1151 صفحات 551 788, 
رالظر أيضا مجلة إبداع ‏ العدد رقم 8 عام 14815 , 


1 


المخسر عب 


والشكل الشعائرى المقدس 


«ليس لمة طريقة أخرى غير الطريقة العى يعبعها الان وهر يلفى 
مزبدا من العسره على سبل جمديدة وطرق لم يكن لا بها سابل 


عهد فى عقل الإلسان». 


«ماكسريل الدرسرث» , 


سيب ب يميت 


منل أطلق فسفولد ميرهولد عبارئه القربة المشهورة فى 
عالم المسرح ؛ 

«إن الجمهرر قد وجد لكى برى ما تريد له نحن أن 
يرى) .. ححثى الردد صداها العميق فى وجدان الغفرجين 
امبدعين(!) جميما؛ الذين يطرقون كل أبواب التجريب 
ومصادره وأشكاله ومضامينه. 


لقد كان ذلك اغدرج الروسى الكبير من افدرجين 


المبدعين الذين وضعرا بصمات واضحة فى مجال 
لك 


ه رئيس قسم الدراما بمعهد الفنون المسرحية بالقاهرة. 


التجريب المسرحى والدرامى أيضا؛ إذ إنه كان يملك 
ويعى مفرداث لغة فن المسرح: لم يطوع تلك اللغة 
لخدمة فكره وهدنه وأسلوبه المسرحىء هذا من ناحية 
الشكل. أما من الناحية الدرامية؛ فقد كان مبرهولد يعد 
والنص الدرامي؛ الذى يخماره لكى يحوله إلى انص 
مسرحى؛ ؛ وذلك لكى يخلن (ويجرب» أشكالاً مسرحية 
جديدة تشرى 'فن المسرح بوجه عام وبالثالى كان لا 
يفصل بين الشكل والمضمرن الدرامى المسرحى. لقند 
رأى ميرهولد أن الجمهور فد وجد لكى يرى مأ بريد هو 
أن يراه؛ ومن ثم ججمع .بين التنظيرء والتطبيق» وقد خيرج 
عدد كبير من اطرجين الكبار من عباءة ميرهولد؛ بعد أن 
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عصام عبد المتزيز 


أضافوا أو بدلوا فى تعاليمه؛ نهو درن شك الأب 
الروحى لكل من بيثر بروك ؛ جروتفسكى ؛ جرهام؛ وحتى 
ستفن بركوف. وإذا سلمنا بما كان يرجين أونيل يؤكدة 
من أنه لا يمستطيع مخطيم القواعد إلا من كان يعرف 
جبدا تلك الفواعد؛ يمكننا أن نؤكد أنه لا يقسوم 
ب «السجريب؛ إلا كل من يعسرف قواعد المسرح 
الأساسية!؟2, ولا يقرب من تلك الساحة - أى ساحة 
النجريب المحرمة والمفترى عليها ‏ إلا كل واع تماما 
بتراث فن المسرح والدراماء وبتطور هذا الفن. 


فالتجريب لا يتم القيام به من حيث إنه جريب فقط» 
وإن كانث نلك الفكرة مقبولة فى حد ذائها كما سوف 
نرى فى هذا المقال؛ وإئما لأن هناك حاجة فنية ملحة 
تدقع الغرجين إلى محاولة «ججريب» لق أشكال 
مسرحية أغنى وأعمق من الأشكال السابقة عليهم؛ إذ إن 
اضرج المسرحى لا يملك أن يخرج أعماله المسرحية 
للأجبال القادمة؛ لأنه لا يستطيع أن يدرك ويعى الحالة 
الروحية والنفسية والمادية للأجيال القادمة. إنه يخرج 
لجمهوره؛ جمهور عرضه؛ إذ إن العرض والجمهور 
شريكان فعالان فى العروض المسرحية؛ كماأكد 
ستانسلافسكى مرارا وكما أمن ميرهولد أيضا 2. 


من لم) لا يستطيع اغرج المبدع الاقتراب من منطقة 
النجريب إلا إذا كان واعيا ماما بالأشكال المسرحية 
المتتوعة التى صاحبت نطور فن المسرح والدراما؛ ليس فى 
وطنه فققط وإنما التجارب المسرحية التى نتم فى العالم 
السرحى الششر بين بقاع الأرض. 

ورغم اعثرافنا الصريح بأن فن المسرح؛ فى جرهره» 
ظاهرة ثقافية لصيقة بالمجتمع؛ تتخل صبغة خاصة بكل 
مجدمع تتحقق فيه؛ فإن العلم يؤكد لنا أنه لا يوجد 
شعب من الشعوب لا يتأئر بالشعوب الأخخرى أو يوثر 
فيهاء خاصة بميرالها الشقافى؛ إذ إن الشقافة نهاجر من 


يفن 


دولة إلى أخصرى ونددمج أو تذوب أو تسأئلم مع المناخ 
الثقافى الجديد الذى تنتقل إليه. ومن لم؛ تصبح القاعدة 
الأساسية الثى ينطلق منها فن ؛التجريب؛ هى القاعدة 
العلمية الفنية الخلاقة. 

فليس التجريب مفرعة نفرع بها أبواب المستقبل لكى 
نسمع فقط صوتها ولكى نبهر العالم بشكلها الجديد. 
التجريب ليس ساحة فضاء أر ورقعة فارغة) يسثر فيه 
الضعفاء تشلهم فى فهم ما يقدمونه. 

لقد أصبح «العجريب:؛ فى هذا العصرء مصطللحا 
وكلمة مطاطية الشكل والمضمون: تماما مثلما أصبح 
المسرح الحديث مجرد (عاهرة) تقدم المئعة؛ كما أدرك 
بيتربروك الذى تمنى أن نستعيد ما فقدناه من مفهوم 
الشعائر والطقوس وننقلها إلى عالم المسرح(! , 

لقد أصبح التجريب؛ فى أن؛ مصدرا لكل من الفنان 
المبدع الذى يطرق بفنه وبعلمه أبواب الآفاق الجديدة؛ 
لفن المسرح؛ كما أصبح كهفا يتوارى داخله أو خلفه 
كل من لا يحمل فى داخله فكرا أو فنا.. بل يكفيه أن 
يعلن عن إفلاسه بكلمة مجريب! 

وقد رنب على ذلك أن أفسح التجريب للتقد: 
خاصة النقد المسرحى؛ مساحة كبيرة تسمح بأن جد 
فيها كتابة الداقد الموضوعى المبدع الذى يقيم التجربة 
التجريبية المسرحية التى يشاهدها ويحلل أبعادها ودلالاتها 
الدرامية والمسرحية: كما جد فيها كتابة الناقد الانطباعى 
الأمىّ بقواعد المسرح والدراماء الذى يجرب هو أيضا ٠‏ 
نقده «التجريبى؛ ‏ إذا صح القول ‏ لكى يحمى ذاته 
بذائه خوفا من أن يكتشف جهله بالتجريب. 

والتجريب ليس فقط ابن هذا العصرء بل هو ابن 
الإنسان الذى «جرب؛ ‏ عبر عصور التاربخ ‏ أن بحيا 
حياته على الأرض بكل أبعادها. التجريب كان وليد 
الحاجة؛ وحب البقاء دفع الإنسان إلى أن ٠يجرب؛‏ كل 


ا رويينة 


تت تي 0 


السبل الثى تكفل له الحياة وتكشف له سبل الغد 
والمستقبل . 


لقد حاول الإنسان البدائى أن يجرب» التعبير الفنى 
عن حيانه وبينته الخاصة. وكان الراقص البدائى أول من 
خطا خخطواته التجريبية نحو فن المسرح؛ إذ إنه ‏ عندما 
رقص رقصاته التعبيرية سواء الرقصات الدينية أر السحرية 
كان ؛يحاكى أفعالا؛ وكان أيضا يجرب أن يسبطر على 
ألكون كله. وقد مجح بدلك؛ فى ججمل هذا العالم 
مسرا لدراما الوجود الإنسانى. 


إن رققصات الحرب والموث والصيد والجبس؛ وكل 
تلك الأنواع البدائية من الحركات الععبيرية ذاث 
الإيفاعات امنتلفة وذات الأغراض والوظائف امدعلفة 
أبضاء كلها كانت تمد بمشابة خلق فنى استخدمه 
الإنسان للتأثير فى الآخمرين: من ناحية؛ ولاخخشبار ذاته 
وقدراته على السيطرة على العالم الميعافيزيقي؛ بل أيضا 
على عالم الآلهة التى خلقهاء من ناحية أخرى. 


إن العلقوس الدينية والسحرية الثى يرصدها لنا سير 
جيمس فربزر سراء فى كتابه (النصن الذهبى) 
أو(الفولكلور فى العهد القديم) لدليل كاف على ارتباط 
تلك الطقوس بالدراما والمسرح؛ كما أنها تكد أن 
الإنسان كان «يجرب؛ من خلال تلك الطفوس تأكيد 
ذانه بذانه فى هذا الكرن. وقد سلط جوردون كريج أيضا 
الضوء على ئلك الفكرة؛ حين أمن بأن الرافص يعتبر 
المؤسس الحفيقى لفن المسر 2*0 , 


ومن خلال دراسة تاريخ المسرح العالمى» نكتشف أن 
كل المسارح العريقة ذات التقاليد المغرقة فى القدم ؛ قد 
البغل من الرقص العفوى الارتمالى الذى كان يؤدى فى 
أعياد الآلهة القديمة؛ مثل إيزيس وأوزيريس» أو 
ديوئيسيوس » أو شيفا.. أو غيرها من الآلهة القديمة؛ ونجد 
امتدادا لهذء العلاقة بسن الدين والمسرح فى دراما العصور 


التسجريب والشكل الشمائرى المقسدس 


الوسلى؛ وبذلك يمكن تأكيد أن كل الأديان درامية 
الروح والجوهر والشكل: إذ إنها نضع الإنسان أمام قدره. 
فعلى سبيل المثال وليس الحصرء نفجرت الدراما اليوثانية 
من الملقوس والرقصات ولأناشيد التى كانت تؤدى فى 
أعياد إله الكروم والإختصاب ديونيسيوس. لم حباول 
الشاعر أربون أن ايجرب؛ صياغة بعض الأشعار الشعبية 
العفوية ‏ التى كانت تنشد من فرط الحسمية الدينية 
لطقوس هذا الإله ‏ صياغة فنية؛ كما حاول أيضا أن 
١يجرب!‏ وضع (مؤدا ليكون بمثابة رئيس للجوقة؛ وقد 
مجح أربون فى كلتا امحاولتين. 


لم تقدم التجريب الدرامى نخطواث إلى الأمام؛ وذلك 
حين وقف الشاعر لسبسن بلا وف على عربة صغهيرة 
كى يؤدى أو يمثل أو يحاكى الإله دي ويسسيوس فى 
أعياده الطقسية؛ وكان يشثرك فى حوار درامى مع رئيس 
الجوقة ومع الجوقة نفسها. يدفع الأحداث الدرامية ثارة 
وبعلق عليها نارة أخرى؛ وقد لمحت محاولته التجريبية » 
وظهر لدا «الممثل الأول؛. لم تبعه الشاعر الكبير 
اسخيلوس مجربا وضع «الممثل الغائى4؛ كما جرب 
سوفكليس أيضا وضع الممثل الثالث”؟. أى أن التجريب 
الدرامى والمسرحى قد صاحب المسرح اليونائى طوال فترة 


نشوكه ونطوره وازدهاره. 


وإذا كانت الدراما اليوانية قد نطورث من الطقوس 
والشعائر الدينية؛ فإن المسرح اليابائى والصينى والهندى 
ند تطور أيضا من الطقوس والشعائر الخاصة بكل درلة 
من تلك الدول؛ ومن ميرائها الثقاثى والدينى والسحرى 
أبضا. ومن لمء فإن العلاقة بين تلك الدول ومسارحمها 
علاقة وثيقة الصلة بالثراث الشعبى؛ أى بفولكلور تلك 
الشعوب . 

لقد أخل ميرهولد ينقب فى المسرح الشرقى : الهددى 
والصينى والمسابائى؛ لكى يست غخلص منه الأشكال 
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والحركاث المعبرة' إذ إنه يرى أن المسرح حركة وتمريب 
كما بهر مسرح «بالى؛ آرنو واعتبره الدموذج الأعلى 
للفن المسرحى. 


فإذا كان ميرهولد قد أكد أن الجمهور قد وجد لكى 
برى ما ئربد له نحن أن يرى؛ أفلا يمكن «تجريب» 
أشكال مصرية شعائرية وثيقة الصلة بثراث هذه الأمة؛ ألا 
نستطيع أن نقوم بدراسة أشكال قديمة تسدم تاريخ 
الإسلام؛ ونحاول أن تقدمها بشكل جديد من خلال 
جريب شكل جديد مقدس له مكائة كبيرة فى قلرب 
كل المسلمين؛ ألا وهو الإمام: خطيب الجامع. ألا 
يسئحق هذا الشكل الدينى المقدس دراسة جادة؛ بغرض 
البحث عن منابع أكثر صدقًا وأكثر التصاقا بالمجتمع. 
إنناء إذا قمنا بدلك؛ فإنما «مجرب» أن نسلط الضوء على 
هذا الشكل الرائع. 


فإذا كان الحظر الذى فرضه رجال الدين فى مصر قد 
سيطر على المسسرح المصرى» وحال دوك تفديم 
الشخصيات الدينية؛ خاصة شخصيات الأنبياء والصحابة» 
على خمشبة المسرح؛ بما جعل عدداً كبيرا من 
المسرحيات يرفض من جانب الرقابة والأزهر الشريف.. 
فهذا الحظر لا يلبث أن يتوارى أمام بعض أنماط شعبية 
مسرحية غنية بموائفها الختلفة وتخطى بتأييد غير شعورى 
من جانب الشعب المصرى. 

وإذا كانث المسيحية فى أول عهدها قد حاربث 
المسرح , فقد شاء الفدر أن يسمح للمسرح بأن يبعث 
مرة ثائية داخل الكنيسة نفسها؛ فى شكل الأداء الطقسى 
للشعائر المسيحية , 

كذلك الحال باللسبة إلى العالم الإسلامى» فهناك 
شخصيات وألماط تدمشع بالحرية كلها في محاكاة 
جميع الشخصيات الإسلامية الكبيرة بل حتى الأنبياء 
أنفسهم. هذه الشخصيات تستطيع أن تردد أقوال الرب 
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نفسه كما ذكرث فى القرآن وبطرق مختلفة وقداسة 
خاصة؛ وبشعور دينى عميق؛ سواء كان هذا الشعور 
صادراً عن رعى أو كان عفوها. كل ذلك بتم فى قلب 
حرم الجامع وأمام جميع المصلين؛ أو فى الأماكن العامة 
مثل الساحات الشعبية والمقاهى. 


إنه الأداء الإسلامى الشصائرى, الأداء التابع من 
تفاليدنا العربية الإسلامية؛ وهو أداء ملعصق بالمجتمع 
الممسرى؛ وله وفع خماص؛ وشكل ومضمون ذو قداسة 
عالبة كما أنه أداء فردى يمثلك القدرة على المحاكاة 
والتألبر فى الجمهور؛ إنه الأداء الشعائرى للخطيب الجامع 
فى المساجد الإسلامية؛ وقريب من هذا أداء الرارى 
المجهرل الذى يروى الحياة منذ بدء الخليقة؛ والأداء 
الكنسى الطقسى لراهب الكئيسة. 


عطيب الجامع: 
الأداء الشعائر: 51 للإمام لى الجامع: 


ففى صلاة الجمعة يشوجه أغلب المسلمين إلى 
الجامع لصلاة الجمعة حسب الشعائر الإسلامية. وقبل 
الصلاة ينف خطيب ‏ وهو رجل دين له مكانة سامية 
فى قلورب الجميع» ومدرب على الإلقاء والخطابة ؛ ذر 
صوت فوى عميق ‏ على منصة عالية؛ ذلك لأننا فى 
الجامع يمد انفصال مقصورة الخطيب عن المصلين» فهو 
بجلس معهم قبل الصلاة ثم بنفصل عنهم عندما يعتلى 
المنصة العالية ويسدأ فى خطبة الجمعة التى بعظ فيها 
المسلمين» ساردا لهم من أخبار النصصس الفرالى رسن 
أخبار الأنبياء بعض الموائف التى امتحن فيها الله هؤلاء 
الأنبياء؛ أر يصف بعض الموائف الثى لعبث دورا مهما 
فى حياة الأنبياء أر فى تاريخ الدين الإسلامى. وهو دون 
تصد كلماعٌّدث عن أحد الأنبياء أرإحدى 
الشخصيات الإسلامية؛ يحاول أن يحاكى ما تقوم به هذه 
الشخصيات فى المواقف المتلفة؛ مصورا إياها حسب 


تخيله وانفعاله؛ فى آن؛ وتبعا لما بهدف إلى توصيله إلى 


المصلين؛: مستخدما سقات صررنه رتعبيرات رجهه ' 


وحركاث يديه ورأسه وجسدة, 

فهو مئلاء إذا تحدث عن النبى موسى وأراد أن يرد 
بعض أثواله؛ مد أنه أثاء الحديث المتواصل ذو الفمال 
نوى؛ وقبل أن ينطق ما قاله موسى يتوئف ويقول: ٠قال‏ 
موسى!؛ ثم يتخل صرنا عميقا ذا طبقة مختلفة عن طبقة 
صونه الثى كان يواصل حعديثه بها؛ مستخدما فى ذلك 
يديه وجسده وحركات وجهه؛ محاولا بكل هذا أن رز 
شخصية مرسى بما لها من قدسية رجلال؛ بل جمد أنه 
كلما زاد الفعالا وتعبير وقدرة على الأداء زاد تأليرا فى 
المستمعين والمصلين والمشاهدين فى الوقت نفسه؛ كما 
زادث استجابتهم له وترديدهم عبارات دينية مشهورة! 
«الله؛؛ اصلى الله عليه وسلم؛؛ 9يارب؛؛ (ينا محمد 
يا حبيب الله)؛ (يا موسى يا كليم اللها , 

والقصص الدينى الذى يردد بواسطة الخطيب ينشمى 
إلى شكل محبب لدى جميع مسلمى الشعب المصرى. 
بل هر حتريض كل الحرص غلى مناهدة أداء هذا 
الخطيب. وقد استطعث أن أسجل بعض أقوال المصلين 
ألناء الفعالهم بأداء الخطيب. وليس هناك أرووع من لعبير 
المصلين نحت تألير هذا الجو والمكان الدينى؛ فهم يدون 
كأنهم فى حضرة الأنبياء أنفسهم, 

بل جمد أن هذا الخطيب عددما يصف استشهاد 
الحسين وصراعه مع قائله ؛ «يقوم بدورين؛ معاء مرددا 
حوارين!؛ حوار الحسين وحوار شمر بن ذى الجبوشين 
الذى ذبح الحسبن ابن على: 


قال شمر؛ ......6 
فهو يحاكى ويصور هذه الشخصيات بطريقئه الخاصة 
فى أنعالها رحسب موائفها الهتلفة؛ وبمتابعة جمهور 


السجريب والشكل الشمائرى المقندس 


المصلبن فى خشوع نام؛ بل ححتى تسيل دموع ابعش 
لاستشهاد الحسين فى سبيل رسالة محمد (صلى الله 
عليه وسلم)؛ وقد يحدث مث تألير هذا الجر الدينى أن 
بردد المصلون الدعوات للحسين؛ فى حين يردد البعض 
اللعنات على شمر وييشرونه بدار جهدم الخالدة. 
ويشئرك الخطيب والمصلون فى حار مرددين بعص 
الأدعية الدينية الئى تخئمها شعائر صلاة الجمعة؛ حيث 
يرد المصلون على كل جملة من جسمل الخطيب ألناء 
الدعاء إلى الله بالفول؛ «أمين .. ١أمين؟,‏ 
«الخطيب؛ اللهم بارك الحسين, 
المصسلون: أمين 
الخطيب: اللهم صل على رسولك محمد 
المصلون: أمين) , 
ليس الأمر قاصرا على صلاة الجمعة؛ بل كثيرا ما 
يعمقد هذا الخطيب جلسات أو حلقات خخاصة؛ وبظل 
يردد على الحضرر القنصص الدينى والمواقف وأخبار 
الشخصيات الدينية الختلفة! بطريئعه الخاصة التى ممتلى 
بقبول الجميع الذين يؤمنون بأن هلء الحلقة حلقة دينية 
وشعيرة واجبة الأداء؛ حيث يتعلمون فيها أصول الإسلام 
وناربخه وقيم الأنبياه؛ وهى بلا شك مل المئعة والتسلية 
والتعليم فى آن. 
إن هذا الشكل وهذا المضمون نابعان من طبيعة 
وتقاليد الشعب الممصرى. وإنى أنساول؛ أليس ذلك 
الشكل شكلا شعائريا لأداء بسيط قدسي؛ أليس ذلك 
الخطيب هو مود شعائرى لمروض خاصة ذات طبيعة 
دينيية سامية؛ ألبس ذلك هو أحد الأشكال البسبطة 
للمسرح الملقسى المصرى. 
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عصام عبد المزير 


الهوامش. 
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11 ا از[ از ز<ز يني 


دراسة مفهوم انغزض التسرخن 
وعسلاقته بالسواقع الاجتساعى 


مونى كرومى * 


0 0 ز<11111 ليا 


المدخل لفهم النظام الثقافى للمسرح 

عنيث الدراسات بتطور الظاهرة المسرحية وصيرورة 
أوضاعها فى فترات زمنية متعاقبة؛ واهئمث بمشكلات 
النشأة والظهور وعوامل الدمو والتدهور؛ وكذلك بتقنيات 
الممثل؛ والمؤلف؛ واللفرج؛ وعناصر النص المسرحى وبنيته» 
وتخليل ظواهر ومكونات العسرض المسرحى (الفنضاء؛ 
الخطة الإخبراجية؛ الممثل؛ الحركة؛ المؤثرات» وكل ما 
يخلق الجو العام) ؛ وأيضا ديد الضرورة والوظيفة 
والخصائص والأسلوب وصولا إلى دراسة الخطاب 
المسرحى! حيث انخذ المسرح فى الثقافات الإنسانية 
اختلفة أشكالا عدة منذ مرحلة المجعمعات البدائية؛ إِذ 
ظهر فى امجتمع الزراعى أو مجدمع جنى الشمار والصيد 
والقيص كما ظهر فى عدد من البلدان والشعوب مند 
فجر الحضارة السومرية والبابلية والمصرية الفرعونية؛ كما 
ظهر فى الهدد واليوئان والبابان؛ بل يمكننا القول إنه 


تب ب ا 0 
» أسئاذ مشارك جامعة اليرموك ‏ كلية التربية والفدون: قسم الغبرث 
الجميلة. 


ظهر فى أكثر الشقافات على شكل فعاليات درامية 
مسرحية أو طقوس دينية أو دئيوية أو حكايات أو رقص» 
وحتى تلك العروض التى تعتمد الدمى وخيال الظل» 
والقائمة على عدصرين أساسيين من عناصر المسرح 
(الممثل ‏ المشاهد) فى الزمان والمكان» حيث يقوم فيه 
المؤدى أو الراقص أو الممثل بإنتاج المعنى من صلال 
أدواث الممثل (الجسد ‏ الصوت) أو من خلال الدمية أو 
عبر اخحشفائه وراء الماسك (القناع) أو أية أداة من أدواته 
المرئية أو السمعية. هذا المعنى الذى ينكون وبشركب 
ويعرض الفكرة أو الهدف من أجل تمقين غاية؛ يستجيب 
للضرورة (أو الحدمية) نفعية كانت أم جمالية؛ وتتحقق 
فيه عناصر المئعة من خلال التتابع والتواصل بواسطة الشد 
والتشويق والإثارة. 

إن أسباب ظهور المسرح ترجع فى أكثر الأحهان 
إلى عوامل إنسانية (اجتماعية أو دينية أو نفسية أو 
اقتصادية أو سياسية): لأن الإنسان يشكل فيها العنصر 
الذى يقوم عليه الوجود الاجتماعى باعتباره جوهر 


يفنا 


اراي 


امجتمع. والإنسان بسبب وجوده فى الحياة وبقائه فيهاء 
دخل فى صراع مع الطلبيعة والمجتمع؛ كما دخل فى 
صراع مع نفسه؛ حيث جسد المسرح أو تمائل مع كل 
الفعالباث التى تتعلق بالظواهر التى يسعى الإنسان إلى 
السيطرة عليها من خخعلال اكتشاف وإيجاد قوانينها 
وتبريرها والكشف عن أسبابها ودوائعها؛ محاولا تعليل 
وجودها وتخليل كبانها وتفسير وجودها بشكل حسى 
وجمالى. لهذا ممد أن المسرح قد بنى نظام لقافيًا فى 
الحياة البشرية ضمن العلوم والمعارف الثقافية والأشكال 
الى عبر عنها الإنسان فى حياته؛ مثل نظام السمل» 
العلاقات الاجتماعية؛ البناء» السكن » العبادل البضائعى» 
أو نظام الإنتساج والتسجبارة والنظام العسسكرى والإدارى 
والنظام الدينى والحاجة الديئيسة» واللغة» والحقفرق» 
والطفرس والعاداث والنظام الأدبى والفنى. ولقد سعى 
كشيرون إلى إدخال النظام الثقافى المسرحى ضمن النظم 
الثفافية الأخرى بالنظر إلى ختصرصيته ورطيفته؛ مثل 
إدخال المسرح ضمن النظام الأدبى. وكاد هذا السعى أن 
يفشل؛ أو ظل - على الأقل - فاصرأ ؛ لأن للمسرح 
لظامه الثقافى الخاص؛ رهو لا يعود إلى النظم الأخرى 
بقدر ما أخلت بعض هله النظم مفاهيمه فى مجال 
الأجداس والأسلوب: كالذى حدث فى تفسير أرسطو 
الذى يستيد إلى وظيفمته وخصائصه وينوم على أساس 
الاحئياجات الجسدية؛ لأن الجائب الجسدى يشكل 
الأساس وإن تداخخلت مع فعل الجسد خخصائص ونظم 
ثقافات أخرى؛ مثل اللغة» الموسيقى » التشكيل الصونى أو 
نحت الفضاء. وقد جد أجزاء وعناصر كثيرة فى المسرح 
نعود إلى نظم لقافية وثنية متعددة؛ إلا أن المسرح يملك 
خصرصية لا تثوفر فى النظم الثقافية الأخرى؛ ألا وهى 
«الإنسان؛؛ ولالقصد الإنسان الفئان المبدع فى النظم 
الثقافية الأخرى (الرسام؛ النحات؛ الكائب؛ الشاعر) ؛ بل 
نفصد الإنسان الذى دونه لا يمكن أن يتم العرض الذدى 
هر الممشل؟. إننا نعرف استئحالة إمجاز أى شئ فى كل 
النظم الشقافية دون الإنسان ودوره وموقعه فى العالم 
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والحياة؛ ولكن الإنتاج «المئج الفنى» ييقى ارج حدوده 
ويسقى الفن هو إنتاج الإنسان. أما فن المسرح؛ فلا 
بمكن أن يئم فيه إنشاج دون الإنسان؛ ويبقى الإنسان 
الفئان هو بذاته المبشج الفنى»؛ ومن خلال هذا المدشج 
يتحقق المعنى ويتم فى لحظة الحضور لا قبلها ولا بعدهاء 
وما إن يخنفى الممثل من على خخشبة المسرح حثى ينتهى 
الإتشاج ولمنتج ريعود إلى درره فى الحياة كبشر عادى 
وليس كشخصية درامية ممفق المنى. أما معنى حياته 
فيأخله من سلوكه وفعله ومعانائه؛ بيشما فى المسرح ينتج 
الإنسان الممثل معلى بذاله خارج معنى وجوده ومعانائه» 
أى أن نظام المسرح يقوم على الفنان الممثل؛ وعلى المادة 
الثى هى الممثل نفسه منفرداً أر جماعياً فى داخل عرض 
مسر حى ١‏ ويكون البالج الشيخصية المسرحية التى تعمائل أر 
تعشابه أو تماكى الدموذج المراد تقديمه فى داخخل صورة 
العرض المسرحى ؛ التى نطلق عليها (الشخصية الدرامية» 
والتى تدميز عنها الشخصيات الأخرى فى الرواية أو 
الشصة أو حتى دائعل اللوحة التشكيلية؛ بالرغم من 
تداخل نظم ثقافية فى عملية الإمجاز أو التكامل أر تحفين 
ديناميكية العرض مع المكان. إذث» المسررح والمنصة فضاء 
بششرك فيه الممثل والمشاهد فى إنناج وتلقى المعنى فى 
الزمان والمكان نفسيهماء محافظاً على كلثا الرحدئين 
اللتين لا يمكن الفصل بينهما؛ كما أن أى فصل يلفى 
النظام المسرحى وبحيله إلى نظم ثقافية أخرى (كأن يثم 
تسجيل العمل أو العرض على الشريط السيدمائى أر 
الفيدير أو حتى الشربط الصوتى) أر أن يتم أخل جره 
من العرض المسرحى واعشباره الكل؛ مثل النص الذى 
يعتبروله وحدة أو بنية العرض الأساسية؛ حيث عملا 
على تخليلها وتفسيرها والتنظير لها دون النظر بعين 
الاعتبار إلى أن المسرح يقوم على ما يقدمه الممثل من 
فعل الأداء الذى هو لتجسيد لفعل الشخصية أو الحدث» 
وهم فى كل ما قاموا به لم يتجاوزوا البنية الأدبية؛ حيث 
عملوا على دراسة النص المسرحى ضمن النظام الأدبى 
وليس النظام المسرحى. اك النظام الثقافى المسرحى يؤكد 


0ك 


أن المسرح شكل تعبيرى واتصالى متغير سواء على 
مستوى الشكل أو ا مضمون؛ ويحسب الظروف 
الاجتماعية والتغيرات التاريخية؛ حيث يشكل المشاهد 
والممئل العناصر الأساسية لخصوصيئه؛ كما أن وظيفته 
رأسباب ظهوره وضرورنه الاجتماعية هى الأخرى مختلفة 
ومتغيرة» كما أن منابعه وأصوله مختلفة ومتداخلة. لذاء 
نرى أن أرسطو وأفلاطون قد توصلا من خلال دراستهما 
للأجناس الأدبية بأن الشعر يعود إلى المسرح؛ والمسرح 
بعود إلى الشعر: ولاشعر لابنشمى إلى واححد من ثلالة: 
(المسرحية؛ الملحمة؛ والشعر الغنائى)؛ وذلك حسب 
العطرق الخاصة القائمة على مبدأ 9انماكاة؛ أو ما يسمى 
«المصائلة؛؛ محددين المبدأ الواضح للشعر على أنه فن 
المماكاة عن طريق الوزن واللغة والموسيقى؛ وهى «عبارة 
عن نقاطع بين إضافة ترتبط ارئباطا مباشراً بعنصر التمثيل 
نفسه: فالسؤال عن الشئ لمماكى هر ماذاء وعن طريق 
المحاكاة: كيف» وينحصر ال موضوع المماكى فى الأفعال 
الإنسانية: أو بتعبير أدق ‏ الخلوقات البشرية الفاعلة قد 
نكون متفوقة علينا؛ (نحن عد عامة الناس»؛ أو مساوية لنا 
أو أدنى مناء» ولا يسك القسم الشانى )- التساوى) محلا 
فى «النظاء؛ ؛ ولذلك يتحصر مضموك المحاكاة فى 
التعارض: أبطال معفوقون/ أبطال متدئون؛ ونكون طريقة 
لحماكاة إما بالسرد (أى الشكل السردى الصرف بالمفهوم 
الأنلاطونى) ؛ أو بتقديم الشخصيان الفاعلة بمعنى 
تقديمها فاعلة ومكلمة (وهى الإيمائية الأفلاطولية) » 
وهذا ما يطلق عليه التمثيل الدرامى (جيرار جنت 
ماقلا «مدخل لجامع النص». انقلر ص إن وما 
قبلها). 

ومنذ دراستنا للخصوصية عند أرسطو» ظهر لنا مع 
عنصرى التفسير والتحليل للنص إشكال جديد حول درر 
الكائب أو الشاعر فى الجنس الأدبى الذى أطلق عليه 
الجميع «المسرحية؛ ؛ حيث يرى أرسطو أن الشاعر يختفى 
وراء توزيع شخصيات مسرحيته. وفيما برى أفلاطون؛ فإن 
الشاعر لا يتكلم فى الصيفة الدرامية باسمه الخاص» إنما 
تتكلم الشخصيات بنفسهاء أو بتعبير أدق - يستنهض 


المسرج والدفيبر الاجدماعى 


الشاعر شخصيانه! حيث ظهر لدبنا تعريض أساسى بين 
طريقة الماكاة وصيغة المحاكاة؛ وهله محاولة للتفربق بءن 
موضوع المحاكاة حيث حدد لنا (الموضوع المحاكى» 
وصيغة المحاكاة. كما أن وسائل المحاكاة حسب 
رأى أرسطو هى (الحركات» واالكلام؛؛ لهذا ظهر لنا 
من الثقاء هذه الأصناف فى الصيغ والمواضيع والوسائل 
إمكانات عدة؛ منها؛ 
١‏ أن يسرد أو يعرض أعمال الشخصيات المتفوقة أو 
أفعالها. 
 !‏ أن يسرد أو يعرض أعمال الشخصيات المتدنية أر 
أفعالها. 
وفد ميز من خلالها المرق بين الملهاة والمأساة 
مثلما ميز ببن الملحمة والشعر الساخر. 


إن المسرح يتكامل وبرتقى فى مراحل اجتماعية 
ويختفى أو ينالر فى مراحل أخرى لبشخل أشكالا متقدمة 
ويشميز بقدرته التجربيية الاختبارية فى مرحلة ما؛ أو يقى 
استنباطياء أو يعدنى بالخبرة والتجربة والفعالية والانتشار 
فى مرحلة ثالئة؛ وكل هذا حسب تطور امجتمع حضاراً 
من مجتمع طبيعى إلى مجتمع متمدين؛ حيث تلب 
النظرة السياسية والافتصادية للمسرح دوراً مهما فى 
فعاليعه أو تحريمه؛ كما أن نظرة المجمتمع (المؤسسة 
الاجتماعية) تلعب دوراً مهما فى رقيه؛ إلى جانئب 
أسلوب العاملين وجهادهم وبحثهم وتجاربهم رأهدانهم 
الاجتماعية والفكرية والمادية والتربوبة؛ فإنها كلها نسهم 
فى تطوره أو تعمل على تدنى مستواهء لأن بهذا التدئى 
تعداغل الأنواع: وانحطاط بعضها يؤلر على ديمومته 
وعطائه وفعاليئه. وعلى سبيل المغال» فإن تدنى الأعمال 
الكوميدية فى الموضوع والشكل وأسلوب التقديم كان 
سبباً فى مخمريم المسرح؛ كما أن ندئى أخلاق العاملين 
فيه ساهم فى بعض المراحل وانجتمعات فى عزل المسرح 
ومحاربته؛ لهذا وجب علينا عند دراسة وضعية المسرح 


هذا 


عسوئى كريرفى 


ونقييمه «أن ننطاق من وظائفه الثابتة ومن نوعية ظهوره 
عند التكوين والتطور والتكامل» وهذا يرئبط بالتشكيلة 
الاجتماعية ‏ الاقتصادية أو بأسلوب الإنتاج السائد: لأن 
للمسرح وظيفة ومظهرا يختلفان من تشكيلة اججماعية - 
اقتصادية ما إلى نشكيلة أخرى؛ وشبعانها بالضرورة 
والحدمية. وعندما نتحدث عن المسرح؛ يجب أن نفهم 
ماذا نعنى بكلمة المسرح!: إنه «عرض» للحياة البشرية 
المشتركة والعلانات المترابطة بسن الفغرد وامجتمع م 
جهة؛ وببن الفرد والوافع الموضوعى من جهة أخرى؛ أو 
كما يتصوره هذا الفرد عن جوهر الشئ. إن المسرح 
يملك وسائل مختلفة يعرض من خلالها علاقات البشر 
الأحياء وحالاتهم؛ ويقدم من خلالها «الشخصية: 
الشئ» ؛ ويكون هذا العرض فى محيط جغرافى ثابت وفى 
زمن محدد وأمام مجموعة من الناس ثابثة؛ ويختلف 
التأثير فى هذه المجموعة. ومن هنا يتضح لنا حتمية إيصال 
كل أفمال الشخصية المقدمة. وحسب هذا المفهوم» 
لاندرس شكلا متعارفاً عليه فى تشكيلة اجتماعية 
فحسبء إنما ندرس كل الفعاليات الفنية؛ إذ يجب علينا 
فى دراسة «المسسرح» ألا نقوقف عند دراسة (النص 
المكتوب0» بل أن ندرس العملية متكاملة؛ بما نيها 
العرض المقدم؛ الإخخراج والتفصيلات الأخرى..؛ ذلك 
لأن دراسة النص فقط ‏ وإن كان النص جزءا جوهريا 
من العرض - يمكن أن تأمى بصورة مدكاملة تخمل كل 
السمات الأساسية لأى مجتمع ١‏ وحتى العرض المسرحى 
نفسه يخضع إلى التطوبر المستمر. لذاء يتحثم علينا أن 
ندرس أو نبسحث تاربخ المسسرح من حسيث هو كل 
متكامل؛ أو ندرس العملية الفنية وكل ما يرئبط فيها 
بعناصر العرض المسرحى» بما فى ذلك الجمهور, أى 
ندرس المسرح باعتباره ١إنتاجا‏ للفن؛ وعلى أنه عمل 
فنى؛؛ وامكان لتلقى الفن»؛ وكل ذلك فى ضوء 
التطور الشاريخى (كرومى ١14175‏ 9أطروحة فى المسرح 
العراقى القديم؛: ص4)؛ لأن الحضور المسرحى يشكل 
كلا حياً. 


من 


لهذاء مجد أن تمثل الفعل على المسرح وحركته 
العضيية هى التى تشكل جوهر المسرح؛ ونقسوم على 
إنشاء الحدث الدرامى؛ وتؤلف العتصصر الروحى والمادى 
للمسرح كله؛ لأن العرض المسرحى يحقق صورة الوجود 
الإنسانى» ويخلق التضامن الإنسانى حول الهموم والقلق 
المشترك بين البشرء كما أن سر المسرح يكمن فى ما 
بملكه المسرح من قيم جمالية تعبر عما هو اجتماعى» 
لأن المسرح هو مجموعة رموز وعلامات ودلالات سد 
توازن الفرد مع المجتمع» فى لحظة خارج الزمان والمكان. 

إن المسرح فى بعض المجشمعات يشكل ظاهرة 
القافية؛ وفى مجتمعات أخرى لابتجاوز الفعالية الموسمية 
(دينية كانت أم دنيوبة اجدماعية) ؛ حيث نرى أن هذه 
الفعالية نظهر ونختفى دون أن تثرك أثرً واضحاً أو نسهم 
فى أى جانب من جوانب الحياة الثقافية والروحية» أو قد 
نصل فى بعض المراحل إلى صفة من صفاته؛ مثل فعالية 
المحاكاة ونقليد الأشخاص والسلوك والدمط» أو تدحل 
ضمن فعالية الاحتفال العام؛ حيث تأخل بعض أشكال 
الاحثفالية جزءاً من فعالية المسرح وخصوصيئه,. لهذاء 
مجد أن كلمة «مسرح؛ يقصد بها هنا الرجوع إلى 
مركب ظاهرة تشارك فى تعامل المؤدى! المشاهد؛ أى فى 
إنئاج المعنى وإيصاله من خلال العرض نفسه والأنساق 
التى تشكل أساساً له. وبكلمة «دراماء نعنى من ناحية 
اليسة؛ ذلك الضر ب من التخيل (105اء51) المصمم 
للدمثيل المسرحى والمبنى على أساس اتفاقات 
1115 درامية خاصة:؛ فنعت ١مسرحى)‏ يقتصر 
بالتالى على ما يجرى بين المؤدين والمشاهدين» فى الوقت 
الذى يشير معه نعث ادرامى » إلى شبكة العوامل التى 
ترتبط بالشخيل الممثل؛ وهذا لايعنى بالطبع أنه تميز 
مطلق بين جسمين يغاير أحدهما الآخخره نظرا إلى أن 
العرض: تفليدياً على الأقل؛ بكرس لمشيل الشخيل 
الدرامى» ولكنه تمبيز بعنى بالأحرى مستويات ممختلفة 
لظاهرة لقافية واحدة بالنسبة إلى أغراض التحليل (كير 
إيلام 1457؛ ص7). إن اصطلاح «المسرح» عام أكثر 


سسسب ببح 


ثما هو خاص» كما يمتقد البعضء فالمسرح أنواع 
والتماهات وأساليب كما هى الحياة أفكار وانججاهات 
وصراعات ومذاهب وأنواع لما هو انعكاس للحياة؛ كما 
أن له استقلاليته الذائية؛ حيث نرى - بوضوح - أن أكثر 
المذاهب والمعتقدات؛ حتى تلك التى حرّمته فى فثرة 
زملية معيئة؛ عادت واعتمدته واستشمرثه واستغلته أعلى 
استغلال؛ ولكن ما أن تناقض المسرح معها حتى كالت 
له العداء والحصار. لهذا نرى أن المسرح عبر المسار 
الشاربخى» لقى الاضطهاد والمطاردة والتحريم والمراقبة» 
مثلما واجهه التزييف والاستغلال والتشدئى؛ أو حتى 
التخريب أو التتحجيم والتدجين إن لم يكن بالمقندور 
إلصاق التهم الفكرية والأخلاقية بهدف تقليل فعاليئه 
وإلغاء وظبافئه المتناقضة إزاء طبيعة النظام السياسى أو 
الثفافى القائم. إن تاريخ المسرح عبارة عن قمم نشكلت 
عبر الزمن؛ ومراحل الحطاطها نتسارى مع عطائها فى 
مراحل الهبوط والشدئى؛ كما أن شكل المسرح 
والأسلوب والتقالبد والشقنية تختلف من نوع إلى أخخر 
ومن مجدمع إلى أخر أو فى داخل بنية تطور المجشمع عبر 
مراحل تطوره. إلا أن العديد من الأجزاء والعناصر تم 
إعادة إشاجه فى الأشكال اللاحقة؛ أو تم استشمارها 
بسبب وظائف وغاياث جديدة. 

إن عوامل عدة تلعب دوراً فى تغيير مسار المسرح 
وشكله وطبيعته؛ بل حتى بإمكان المرء أن يتجاهل 
وظيافته؛ ولكن هذه العوامل تبقى حاسمة ومهمة فى 
العمل المسرحى؛ مثل المؤسسة المسرحية» الفرقة» الإنتاج» 
التسوبق» الرقابة» المكان/ الزماك؛ الحالة أو الموقف. 
فالمردود المادى للمسرح» مثلاء يحدد ويغير ويلعب درراً 
مهما فى بروز بعض الظواهر التى تغير من صفمات 
المسرح ووظيفتهء لأن الفن المسرحى هو إتشاج ككل 
إنتاج؛ له مردود مادى ومعنوى' وثثم فيه حسابات الربح 
والخسارة والجدوى الاقتصادية إلى جائب قيمئه الحسية 
والروحية؛ فحساب قيمة العمل الفنى المسرحى الثقافي 


المسرج والتفيير الاجدماعي 


والحضارى والإنسائى تتحدد من خلال تكامل عناصره 
وفائدته الاجتماعية والجمالية؛ وما يتركه من تألير داخعل 
امجتمع على صعيد المنعة والمعرفة والخيرة والنجرية ؛ حيث 
بكم قياس جودته من خلال دراسة الأثر النفسى والروجىي 
فى المشاهد. وما يؤثر فى كل مرافق الحياة والمجتمع 
معنويا (فكرباً وثقافيا». لهذاء عملت الدولة فى أكشر 
النظم الاقتصادية اخخثلافاً وتناقضا (النظام الرأسمالى أو 
الاشتراكى) على تبنيه وإنشائه ورعايته بهدف مخريره من 
القيود الاتتصادية التى تؤثر على مساره؛ وذلك من خلال 
مؤسسائها أو من خلال تخريض الأفراد ونشجيعهم على 
تبنيه؛ أو من خلال الدعم الاجشماعى العام عبر المراكز 
الإدارية. الآن المسرح؛ بعكس ذلك» سوف يخضع إلى 
المردود المالى والبحث المشمد على التذكرة وسعرها الذى 
سيتناسب مع الشرائح الاجتماعية الحددة والقادرة على 
الشراء وبذلك يفقد المسرح رسالته وخطابه الاجتماعىي 
والمعرفى الشامل والعام فى داغمل بنية المجتمع؛ وينحصر 
فى دائرة التسويق لمحكومة بالذوق والمتعة والتسلية» بعيداً 
عن القيم الجمالية والفكربة لمن يدفع لمن التذكرة. 


وظيفة المسرح الاجتماعية 

إن المسرح بمنح الإنسان القناعة بالبقاء والوجود 
والنطوره كما يمنح الإنسان القدرة على تعويض مأ 
يفتقده فى واقعه المعاصر؛ حيث يقدم ظواهر مفتقدة ثما 
يشكل للإنسان المشاهد تواصلاً مع تاريخ وجوده أو 
التعويض عما انتقده بحكم التطور على مستوى الوجود 
المدمثل بالطفولة؛ أو التعويض عما افتقده فى داخخل 
الجتمع خلال مراحل الانتقال والتغير الذى بشمل حياة 
الإنسان على أساس الإنتاج والبيكة؛ لأن المسرح يعبد 
الساريخ البطولى للفرد فى صراعه مع الطبيعة وامجتمع 
ونفسه؛ ويعمل على وصل نعطوط المراحل الحيائية) 
فحن لا نستقطب الناس إلا إذا مثلنا أمامهم دراما 
أفعالهم لكى ننقذهم من الخمول» إلا إذا قدمنا لهم 


لفن 


عإنى كتسرورمي 


المشهد المسرحى بطريقة ديناميكية؛. إن عملية الخلق 
الدرامى العفوية هذه صورة إثراء؛ كأنها تبلور كل ما 
ينتظره الإنسان من نفسسه ومن الأخرين » صورة محدد 
تصور الفمر د الإلسالى» فبالمسرح والمسرحيات ٠أهتافة170'‏ 
7 الاجتماعية يكيف الإنسان نفسه؛ وبهذا المعنى 
كان شيلر (والقول هنا لجان دوفينو) ٠يحسب‏ أن المأساة 
الإغريقية كانت قد كونت وأنشأت الإنسان الإغريقى » 
(جان درفيئو 151/5 : ص .)١١‏ 

فالمسرح كما يقول هنرى جربيه: «معرفة للكائن 
أو اكتشاف الكائن من خلال المؤول الفعلى؛ وعلى هذه 
المعرفة أن تثم مسرتنا ونهيأ مثلا أعلى» ونفرض عليها 
تفرييا واجب جاور نفسها» (المرجع السابق» ص 4 

إن المسرح دائما يعرض إشكالات أخلاقية؛ نحن 
مجبرون بالإقرار بوجودهاء وعرضا لهذه الإشكالات أخول 
أشكالاً جديدة ومتنوعة:؛ ولهذا يجب على العسرض 
المسرحى أن يثير فى داخلنا الخوف والشفقة والقسوة» 
مثلما يثبر فينا رغبة التفكير والمئعة. 


علاقة المسرح بالواقع الاجتماعى 

كثيراً ما تربط المسرح بالمجتمع أو نعطى للمسرح 
صفة اجتماعية معينة» وذلك بسبب الغلبة الإيديولوجية 
التى تقوم على نفسير بنى المجتمع من حيث هى عناصر 
مقومة للمسرح؛ وكثيرا ما يرتبط الخطاب المسرحى بتوع 
من البئية الاجتماعية أو الظاهرة الاجتماعية. 

إن الإبداع الدرامى يحثاج إلى تجربة اجتماعية؛ 
ولكن ليس بالضرورة أن يسخر المسسرح ويعلن عن 
ليديولوجية؛ فالتجربة الاجدماعية ضرورية لكل مبدع. 
ولكن ليس بالضرورة أن يدعو الدع إلى نشوء البئية 
الاجتماعية وصياغتها أو الدعوى لها أو نبنى موقفها 
الإيديولوجى . 

إن التجربة الاجتماعية قد تعلن عن خطاب معبن 
للمسرح يمكن أن يقرأ بكل سطحية وبساطة؛ ولكن 
الإبداع لا يمكن أن يدوقف. أما عن التحليل السريع 


نذا 


للمبدع على أساس تاربخى أو سياسى أو اجتماعى؛ فإن 
الإبداع الدرامى فد دخل فى هذه السوتقة؛ لأن كل 
الحضارات والثقافات هى رد فعل لثقافات سابقة وتهديم 
لأشكالها وبنيتها؛ فلو كان العمل الإبداعى مرتبطاً بها 
فين يكمن السر فى بقاء الإبداع الدرامى فى نشكيلات 
لاحقة؟ فلو أخذنا بعض الأمثلة عن النص المسرحى» 
لوجدنا أن بعضها يتوالد ويميش ارج زمانه ومكائه 
ومرحلته التاريخية وبنيته الاجتماعية التى ظهر فيهاء وقد 
ينعكس شئ ما فى النص يمثل خخواصها وطبيعثهاء 
وذلك يتأتى من خلال التجربة الاجدماعية؛ ومن هنا 
بأتى الجواب على أنه لا يمكن لنا أن نفسر مجمل 
التجربة الجمالية والفنية استنادا إلى حقيقّة أن الفن 
المسرحى هو تفاعل بين التجربة الاجتماعية والصياغة 
الفنية الدرامية لموقف المبدع فى الزمان والمكان. 

كثيراً ما تم ربط تطور المسرح مع تطور الجشمع» 
ولكن قليلاً جدا ما يرتبط نطور المسرح مع تدهور البئية 
الاجتماعية وتخلفها؛ وذلك لأن المسرح يعمل على 
تقويض البنية القديمة للمسرح. ولا يظهر المسرح فى 
داخل المجتمع الأكثر تطورا أو المتطور إنما يظهر فى 
داخخل المجتمع الذى يؤول إلى السقوط؛ حيث جد هذا 
البوع الفنى يسعى إلى تهديم ما هو ميث وجامد فى 
داخل المجتمع من خلال القدرة على تصوير هذه 
الصيرورة. ولكن فى المجتمعات المتطورة؛ يمكن أن تعاد 
قراءة الأعمال الإبداعية على أنها صورة من صور التطور. 
كما قد تساعد بعض السمات فى داخخل كل تشكيلة 
اجتماعية على ظهور وتقدم المسرح عندما بمكلك فى 
داخل المجتمع هامشا من الحربة والديمقراطية. وقد يتطور 
بونائر سريعة فى مرحلة التغيير والتحول ومرحلة اكدمال 
دورة التكامل الاجتماعى وما يقوده فعل الاندثار من 
محاولة خلق معاكس يهدف إلى التغيير والبدء فى لق 
ولادة جديدة للمجتمع؛ من خلال عكس صورة موئه 
فى المسرح. وقد يستمد الخطاب المسرحى كفايته وقوته 
من قوذ اجتماعية متصلة بفغل الإبداع المسرحى » ولكنه 


عت ل يي ب بت 


لا يتكامل إلا مع إدراك تخربة الإنسان نفسها (البدع 
والمشاهد) فى الزمان والمكان. وقد يؤثر الواحد على 
الآخمر؛ ليس عبر حقب زبنية مختلفة أو تغييراث 
اجدماعية مهمة أو مراحل تطور الوعى؛ إنما ضمن قدرة 
الخطاب المسرحى على عكس التناقضات؛ لأن الخطاب 
المسرحى هو عبارة عن الانفجاراث العقلية الئى تمدث 
ضمن سياق العرض المسرحى؛ فهو ومضات من الفهم 
الفنى تنجم عن الاستئيماب العميق لابنية الدرامية 
الأساسية (المفردة الدرامية) التى متمق روحية الفن. 

إن فن المسرح هو فن الملاحظة والتركيز» ودونهما 
لا يمكن للممثل أو للفنان المقدرة على اخعئزان التجربة 
أو تمثل التجربة؛ والملاحظة هى المعين للممثل فى إغناء 
خعياله ومسخيلته. والذاكرة الانفعالية هى التى يختزن فيها 
الممئل كل ماربه المعيشة أو المكتسبة» التى هى حصيلة 
إبداعه فى الملا حظلة وال ركيز» ومن لم التحليل » ومعرفة 
الببى التى سعؤسس الشكل فى الذاكرة المرتبط بمعنى 
محدد قد يحيله الممثل فى ذاكرته إلى عدد هائل من 
المعائى فى حالة قيامه بالربط والتنصيص؛ والسيميولوجيا؛ 
أى علم الدلالة؛ يعطى مجالا واسعا للممثل ‏ وللفنان 
بشكل عام - من حيث قدرة البحث عن أدق التفاصيل. 
فكلما ركز الممثل فى الدوائر الصغرى ثم الأصغرء وصل 
إلى حقائق تساعده على التحليل والتفسير؛ فالإنسان 
الدى يسحث عن المعنى والدلالاث (أى الظواهر الكيفية 
السكونية فى الحياة والطبيعة) عليه أن يسبر كل واقعة 
يلاحظهاء خصوصا تلك التى تعلق بالإنسان. 

إن الذين يعملون فى المسرح بهدف إنناج معلى 
وتقديم خطاب مسرحى»؛ يقع على عاننهم بالدرجة 
الأولى دراسة البيئة فى كل مراحلها وما أنعجعه. إن إنتاج 
البيكة والمجتمع الذى تعيش فى داخله الشخصية:؛ ودراسة 
البيكة والمجتمع الذى ستقوم فيه الشخصية؛ يجب أن يدما 
بهدف الوصول إلى الاسم المشترك الأعظم ل تتكرن 
منه البيقة المنقول عنها الحدث؛ أى البيئة التى ستقدم 
الحدث؛ وهنا يجب أن يكتشف المسرحى أساليب 


المسرح والتغيير الاجدماعي 


الإسقاط لأن قراوة التجربة لست أبدا قراءة بسيطة إلما 
نستلزم مقدرة فى التأثير على الواقع. إن للحيأة معنى؛ 
والعغريط بهذء الفكرة معناه نسف كل الإبداع الفني 
والأدبى. ولأن للحياة معنى؛ فإن هذا يعنى أن يكون 
للمسرح معنى مثله مثل مكونات الحياة الأخرى» وذلك 
لأن معلى المسرح ينتج من خلال عناصر ومكونات 
المسرح والقائمين عليه. إن معنى الحياة ينتجها البشر 
بشكل عام وبأساليب مختلفة لغايات متعددة لهذا يجب ' 
أن يكون معنى المسرح موانن) لمعنى الحياة؛ الذى يدمثل 
فى حب البقاء والتطور. لهذا؛ يجب أن يكون ما يقدم 
على المسرح متصف) بالحبة والألفة والفرج. 
إن إنتساج المعنى فى المسرح غنى جدا؛ فسهسو 
مجمرعة العلامات الثى تشكل نظام العرض المسرحى 
وتعدمد على جدلية إيصال المعنى وتلقيه ببن المؤدى 
والمشاهد. لهناء تمد أن علم الدلالة فى المسرح يجب أن 
يفى بضروب الدلالة وبنتائج أفعاله الاتصالبة؛ وعليه أن 
يفرض الدموذج الذى يلائم كليهما؛ بحيث يصبح من 
الممكن أن يتحول المرسل إلى متلق والمتلقى إلى مرسل» 
لأن الاتصال هو ثقل إشارة من مصدرها إلى متصدرهاء 
وتعتمد على مصدر الاتصال (فكرة أو نبضة فى ذهن 
لمبدع) بواسطة؛ الشفرة ‏ المرسل (الممثل) إلى العرض 
(الذى يشترك فى تفسيره وتخليله كل من الممثل 
والمشاهد) إذا كانت علامات العرض أثفافية تضميئية» 
رمزية؛ نصل إلى المتلقى (الذى يحيل العلاماث إلى 
أشياء محسوسة ومدركة استناذا إلى المعرفة الثقافية 
والمعايشة الحيائية والقدرة على التخيل التى تمفق 
الاستجابة) ؛ وهذه هى عملية التفكير والتأريل والفهم 
والإدراك المعتمدة فى النقل على؛ 
الآخخرين عبر الصدى وما يمثله العرض من معلى. 
ب الممارسة (خلال اختبار التجربة المقدمة من التجربة 
المكتسبة أو المعيشة) أو القدرة على استحضار 
ونخيل النجرية أو ثمائل التجربة؛ أى فصل 
الممارسة والتصنيف التى يقوم المشاهد بها من 


ارين 


عسونى كسسرومي 


خلال الفعل أو تقيض الفعل أو تتيجة الفعل فى 

فعل لاحق يقرره هو اسئنادا إلى واقعه وحيائه (كير 

إبلامء 7ؤق1كء ص 07), 
علاقة العرض المسرحى بالواقع الاجدماعى 

إن العرض المسرحى هو مجموعة من القناعاث 
الضرورية» أى أنه نوع من الاتفاقات الموقعة بين الممثل 
والمشاهد كى بنصل الأول بالشائى وبالعكس؛ بهدف 
إنعاش الإحساس بالحياة؛ وجوهره يككمن فى النشاط 
الإنسانى المتمثل بالفعل وشكله؛ أى فمل العرض الذى 
يحقق حصول عملية الانصال بهدف أن يتعلم المشاهد 
أو يتعرف قناعانه. وللعرض المسرحى لغة تقوم على أساس 
نظام دلالى يعرف بنظام العلامات (الإشارات) المرئية 
والسمعية؛ نستخدم فى داخله لغاث عدة لنقل الأفكار 
ببن المتكلمين من أجل لحسقيق الشرط الاجتماعى 
الإنسانى فى التوصيل؛ فهو عبارة عن مجموعة علامات 
تعبر عن أفكار ومعائى وأحاسيس وعواطف ومشاعر 
ضسمن الحياة الاجتشماعية المعروضة فى الزمان والمكان 
للحياة المشتركة للبشر. وترتبط .حياة هذه العلاماث 
بمعنى الحياة الاجتماعية والفعل الإنسانى؛ وتعمل على 
تقديم خطاب مسرحى؛ لأن العرض المسرحى لا يقدم 
وائعا قائماء إنما يجعل لهذا الواقع حركة وجود؛ بهدف 
الفهم والمعرفة والإدراك. 

إن العسرض المسرحى لا يمكن أن يقدم خطابًا 
مسرحيًا إذا لم يعشمد على الواقع ولمجمتمع والظروف 
الاجتماعية والتاريخية التى نسهم فى إخراجه؛ كما أن 
العرض المسرحى الذى يسعى إلى إلغاء الواقع والحياة 
الاجشماعية لا يمكن له أن يجد صدى أو قدرة على 
صياغة التأربل الذى هو جزء مهم من عناصر الخطاب 
المسر. حى. 

إن العسرض المسرحى قد يقوم على آلية ونظام 
وأسلوب وطريقة ومنهج؛ ولكن لا يمكن أن نكون هى 
بذاتها حفيقة العرض إذا لم نهئم بالمكونات والعناصرء 


زارذا 


بالممثل الفاعل وبالمتلقى. إن معطيات العرض لا نكفى 
وحدها إذا لم تكن قادرة على خلق عرض مواز وفعل 
موار عند المشاهد؛ لأن المشاهد فى المسرحية يعيد قراءة 
وتركيب العرض بالمعطيات ذانها التى يحاول الممثل أن 
يبدع من خلالها. 

إن العرض المسرحى لا يمكن أن يكتعمل إلا عند 
الانتهاء من مشاهدته؛ أو قد يكتمل العرض عندما يشاهد 
المشاهد فى ذانه أو من خملال الحياة ووقائعها. يعيش 
العرض المسرحى مع المشاهد ويكتمل فى الحياة؛ من 
خلال قراءة هذه الحياة؛ حيث يقدم لنا خخبرة حيانية 
بشكل جمالى: لأن العرض بدوره يقوم على قراءة اللحياة 
ذائها. كما يقوم العرض معتمدا على خلفية الكائب 
وانخرج والممثل؛ وعلى خلفياث العاملين فى عناصر 
المسرح الأخرى » وعلى خلفية المشاهد الذى يميد تخليل 
جميع بنى العرض وإذابئها فى داخحل معرفئه المسبقة» 
ومجربئه وخبرنه التى هى فى الوقت نفسه حياته وناريخه 
وطقوسه وعاداته وثقافته. 

إن المسرح هو إنئاج الحياة وفى الوقت نفسه نتاج 
للحياة. فالدذى يقدم على المسرح حياة قائمة بذائها 
تعتمد على الحياة الكلية للفرد داخخل امجتمع. لذاء يجب 
أن يحمل العرض المسرحى جوهر الإنسان فى حركته 
وصراعه وتشابكه. ولا يكشفى العرض المسرحى بأداء 
الصراعات والئوئرات فى داخمل الوجود البشرى من دون 
أن يؤثر فييها. إن بعض العروض يحاول أن يععلى صور) 
لبعض القناعات؛ ويقدم صور) عن الدمار الإنسانى 
والكارئة؛ ولكن دون أن يقول شيمًا. إن الفموض 
المسرحى قد يكون مطلوبا فى ريك المشاهد ودفعه لكى 
يلعب دور المبدع أر الفنان الخالق للعرض؛ ولكن ليس 
شرطا أر هدفا أن يحول العرض المسرحى أى موضوع 
فنى جمالى إلى غموض مبهم. إن الخطاب المسرحى لا 
يمكن أن يتواصل من خلال عروض مسرحية تقطع 
الصلة ببين العسرض الممسرحى والوجود الإنسائى؛ وما 


ل تت ا ا م 


يمكن أن يصنمه العرض المسرحى من قيم الإيمان أر 
النقة. إن الإقناع بأن كل ما يقدم يعكس علاقة الإنسان 
بالوجود الإنسانى هو الذى يؤكد وجود الخطاب 
المسرحى بكل معطياته» وغيبة هذه العلاقات هى سقوط 
فى الوهم من خلال قناة أخرى تفقد الخطاب المسرحى 
قدرته على إثارة العفكير والمئعة ونسهم فى تطوير الجائب 
الروحى عند المشاهد. إن بعض الأعمال التى تدعى 
المطليعية أو التجديد قد يسقط فيما يعئمد عليه المسرح 
الكوميدى من المفارقة اللغوية أو المفارقة فى الأداء. إن 
المفارقات والتضاد الشكلى قد يقودان إلى حالة الضحك» 
ولكن ذلك لا يعطى أى قدر من المعرفة أو الحقيقة المراد 
تقديمها أر الإحاطة بها فى خطاب العرض. أما إذا 
ارتبطت المفارقة والتناقض والتضاد مع فعل الوجود فى 
داخيل حركة المجتمع وارتباطه بالخطاب المسرحى» فسوف 
يتحول الموقف إلى فكرة؛ وبمكن أن نؤسس معنى لاح 
أو معنى يمكن إتجازه فيما بعد العرض. 

إن العرض المسرحى لا يقدم دلالات لإثارة اغفيلة 
والانفعال بميد) عن تواصل العرض» بهدف إيصال 
خطابه؛ إنما يجب على العرض المسرحى أن يربط اغخيلة 
بالواقع وبالتفكير. إن الخيلة غير كافية لإعطاء فرصة 
التخيل للإنسان بقدر ما يمكنها أن تستفر الذاكرة 
الانفعالبة وتربطها بالواقع؛ بهدف إغناء العرض وامتثال 
الخطاب المسرحى على أساس علافة العقل باغضيلة 
وعلاقته بكل أشكال الواقع المؤسس والمعيش فى الذاكرة 
من خلال ما خحزئه من عادات وتقاليد أو دلالات سلوكية 
ونفسية واجتماعية؛ إن الإيماءة الاجتماعية التى حاول 
برنعث تأكيدها من خعلال الممثل؛ ما هى إلا شكل من 
أشكال الدلالات التى تعمل على إثارة الذاكرة واغفيلة 
فى أن؛ من أجل إيصال الخطاب المسرحى. إن العرض 
الذى يسمى لكى يكون الغشموض أو يكون العكاساً 
لهلوسة ذانية مطلقة؛ هو عرض لايحمل وحدة العرض» 
وبسئ إلى خطاب المسرح الحديث؛ حتى وإن اعتمد 


المسرح والتغيير الاجدماعي 


على نصوص مؤسسة فى الذاكرة؛ معروفة مسبقا عند 
المشاهدء محاولا وضع استنباط جديد لررحيتها أو 
الارتكاز عليها. إن المشاهد الذى يحضر إلى العرض 
المسرحى الذى يعندمد مثلا على نص (هاملت) أو (لير) 
أو (مكبث) من حيث هى نصوص مؤسسة فى ذاكرة 
المثقف على الأقل ومعروفة ‏ المشاهد عندما يحضر هذا 
العرض فى نعياله صورة خخاصة به منبئقة من قراءته 
ومعغيلته إلى جانب قدرئه على تخيل النص استنادا إلى 
قسراءة للواقع المستند؛ أى ما يمكن أن تميله هله 
النصرص إلى الواقع؛ يأنى المشاهد وهو محمل بعرض 
مسرحى متكامل؛ أ لنقل يحمل تفسيرا للواقع على 
ضوء المسرحية أو نفسيرا للمسرحية استنادا إلى الواقع 
المعيش» وإذا به يصطدم بشكل قائم بذائه يعتمد على 
تداعيات النص فى مخيلة اظرج؛ حيث جد هذا الشكل 
قد تخول إلى معطيات؛ ليصبح يالا أكثر فاعلية ونتاجاً 
لحماس المفسر أكشر من أى شئ قائم فى العرض 
المسرحى ذائه؛ أى أن المفسر للعمرض هو الذى يلعب 
الدور الرئيسى فى إعادته لبنية العرض وليس على أساس 
ماهر مقدمء إنما على أساس الرصيد الذى يحمله 
المشاهد/ المفسر ليس للعرض فقط إنما للواقع مضافا إليه 
قدرنه التخيلية الأولى عن النص. وقد نكون هذه العروض 
مقبولة وئتمعمل التفسير من قبل المشاهد؛ ليس لأن 
العرض المسرحى يملك خطابه الفنى إنما لأن المشاهد 
هو الذى يملك الخطاب؛ أما بالنسبة إلى المشاهد الذى 
يأنى وهو يبحمل حسه الطبيعى فقطء ولايملك خلفية 
حول النص أو العرضء ولم يقم بعملية تفسير أولية ذائية 
معتمدة على التخيل المسبق لما هو مقدم؛ فإنه سوف بقع 
فى ارتباك تفسير المعانى وأغراض العرض. إن التفاعل 
الجدلى بين المشاهد والعرض هو مايطمح إليه الخطاب 
المسرحى: ولكن بعدما يقدم العرض المسرحى معنى قالماً 
بنائه بعيد ارتكازه على الغموض وما هو غير قابل 
للتأوبل. إن مخيلة المشاهد قد نكون هى زمان ومكان 
العرض » ولكن البواعث والحفزات للعرض يجب أن تكون 


نارين 


عولىي كسرونى جل يي سس ب يبيب سس 


من الشراء والعمق بما يسمح للمشاهد بالتفسير. 
ولايكتفى الخطاب المسرحى بتفسير التفسير بعيداً عن 
جزهر العرض الذى يقدم جوهر الإنسان فى بنية العرض. 

إن لغة العرض المسرحى يجب أن تبنى على أساس 
نظام من العلامات لحمل فى كينوتتها لغة الخطاب 
المسرحى. إن العرض المسرحى الدى يقدم أشكالا محارلا 
شحن الانفعالات فى المتلقى من نظام إتشاج المعنى» 
معتمدا على لصيرة المشاهد, قد يفقد لغة الخطاب 
المسرحى حنى وإن استشمر كل ما هو تمرد على الطبيعة 
أو التقليدية فى العرض. إن المعنى فى المسرح يمكن أن 
يننج فط استنادا إلى القواعد الأساسية المنظمة للعرض أو 
النص ؛ لأن النظم الثقافية يمكن أن درس من وجهة نظر 
ترامنية؛ ما دام المسرح والفن يمكن أن يطورا علم 
الإشارة بل حتى الإشارة فى الحياة. 

إن العرض المسرحى العكاسات لعلاقاث قائمة فى 
الواقع ولتطور هذه السلاقات فى الشاريخ: لأن العرض 
المسرحى هو الكشف عن حالة اغشراب الإنسان فى 
لمجسمع؛ أى كشف شبكة العلاقا المادية أو الملاقاث 
الفكرية الروحية أو العلاقات المادية الفكرية فى ميادين 
الإنتاج المادى وميادين العلاقات السياسية والحقوقية» 
وكشف العلاقة والصراع بين الفرد والمجتمع؛ بين الحرية 
الفردية والاجتماعية؛ بين المجتمع المانى والمجتمع 
السياسى؛ حيث إن العرض المسرحى يعمرض الحالة 
الملبيعية والحالة الاجدماعية عبر وسيلة اصطناعية من 
أجل عكس الاسئلاب ومحديه, أى تغربب الحالة بواسطة 
وسائل الفن؛ لأن العرض المسرحى يعرض الصراع بين 
الحق الفردى والوجود الاجتماعى. 
خصائص العرض المسرحى 

يمتاز العرض المسرحى بخصائص مدد استقلالية 
امسرح وتؤسس فنه: 
١‏ الحضور المسرحى» ونعلى بذلك فعالبة المشاهد فى 


رن 


الزمان والمكان المحددين » التى يتم فمها عملية التلنى 
والمشاركة الثى تعشمد بالدرجة الأولى على الممثل 
والمشاهد, وتئيح للحضور القدرة على التعليق على ما 
يشبه الممارسة الاجتماعية. 

- إنتاج الممثئل وعمله على تكوين الشخصية الدرامية 
التى هى نئاج للممئل انه لشخصيته الحية 
وشخصية الدوره حيث يكون الممثل منتجاً للشخصية 
الدرامية الئى ينتهى وجودها المادى بانتهاء المرض 
المسرحى وانتهاء تأثير الفعل فى داخل العرض. 

؟- الشحويلية: وهى القدرة التى يسميز بها العرض 
المسرحى من حيث مويل دلالة جميع الأشياء النى 
تفقد خواصها لكى ندخحل فى خاصية العرض وإنتاج 
المعنى فيه (أى مسرحة الأشياء) أو حالة التمسرح, 

4 - التزامنية: وهى عملية الإدراك والاستيعاب؛ أى 
إدراك أكثر من شئ فى وفت واحدء والقيام بأكثر 
من فعل فى زمن واحد. 1 

التركيبية: وهى القدرة على تركيب بنى فنية لحافظ 
على مصدربتها وختصرصيتهاء مثل الموسيقى؛ ولكنها 
تدخخل ضمن تركسيب العسرض المسرحى (ألى 
مسرحتها) . 

" - التكاملية: وهى بناء وحدة العرض المسرحى المتكامل 
الذى يفقد فى الجزه خواصه؛ ولكنه ييفى يشترك فى 
الكل: وبحافظ على وحدته؛ ويدركه المشاهد كشبكة 
من المعانى؛ كمعنى إيحالى . 

7 - التئالى والتعاقب الذى يعئمد على الدال والمدلول» 
أى مبدأ الاستمرار. إن العرض المسرحى لا يرئقى إلى 
فن إلا إذا امتلك خطابه؛ فالعرض المسرحى هو نظام 
للبنية الدرامية التى تقدم لنا خطاباً مسرحياً بمثل قوة 
إدراكية نسيطر على الأفكار, الأحداث؛ الأفعال؛ 
والسلوك الواقع تحت الاخستبار؛ من خلال لحظة 
العرض وخطابه. إن معرفة“عنصر أو صفردة من 


لالس سس سس اللمسرح والققهير الاجتماقي 


المفرداث الدرامية لاتمنحنا سبطرة كاملة على العرض 
المسرحى إلا إذا اتحدث مع بقية المفردات من خلال 
عملية التحويل والحضور والتكامل؛ فالعرض المسرحى 
ليس علامة مفردة؛ بل شبكة من وححداث سيميائية 
مختلفة ومتفاوئة تنشمى إلى الإنسان. وثقوم فعالية 
العرض المسرحى على قدرته على إثارة خعطاب المسرح 
وإيصاله. إن العرض المسرحى وحدة سيميائية حيث 
يكون الدّال (أى الحامل - شئ أو مجموعة عناصر 
مادية) ويككون المدلول (الموضوع» الجمال الكامن فى 
الشعور الجماعى). وتعئمد الوحدات السيميائية فى 
العرض على التعبير المسرحى؛ ويعدمد المسرح على 
إغناء الإشاراث والبواعث ولحفزات النى تحمل قيماً 
مرمّزةٌ اجتماعياً. 
علامات العرض المسرحى 
يعمد العسرض المسرحى على أنواع عمدة من 
العلاماث: 
١‏ - علامة مثبئة ومقصودة ولتحمل معنى. 
؟ - علامة عفوبة تعود ليس إلى الممنى المنتج بقدر 
ما تعود إلى خصائص التقديم أو المقدم. 
علامة مترابلة (هى العلامة المسرحية التى تم 
إعدادها لتقوم بنجاح مقام مدلولها المفصود 
ونقسم إلى فسمين) : 
أ علامة قصدية. 
ب - علامة لها صلة بواقع الممثل. 
ويمكن أن نصدف أنماط العلامات فى داخل 
العرض المسرحى على النحو التالى: 
العلامات الطبيعية: 
يكم تعيينها بواسطة قوائين مادية تقتصر معها 
العلامة بين الدال والمدلول على علاقة الصلة والمدلول 
مباشرة (السبب ‏ الدافع ‏ النتيجة) . 


العلامات المصطيعة؛ 

وينم تعيينها كنتيجة لتدنعل إنسائى اخشيارى (أى 
يصنع الإنسان الأشياء لكى بدلل وبشير إلى أغراضه) أى 
يتدخل فعل المرائب «المعلل) فى إقامة الرابط بين -حامل 
العلاسة والمدلول. ونرى ذلك بوضصوح فى العسرض 
المسرحى الذى يحول العلاماث الطبيعية إلى علامات 
مصطنعة؛ وبشمل ذلك مويل الأفعال الإرادية فى الحياة 
إلى علامات إرادية؛ حيث نقوم ظواهر العرض بوظيفة 
الدّال ما دامت علاقتها بما ندل عليه متعمدة. وللعلامة 
فى العرض المسرحى دوران؛ الأول؛ تضمينى» أى قدرئها 
على نضمين كل مظهر فى العرض كى ينئج معني 
مغايراً لخصوصية العلامة ذانهاء وذلك من خلال قدرتها 
وقابليتها على التحول بمعنى استعمال المفردة الدرامية 
(أى العلامة) فى أكثر من معنى؛ استناداً إلى قدرتها 
على الإيحاء بأشياء أخرى؛ أى بعلاماث أخخرى. 

إن العرض المسرحى يجب أن يعمل على تمقيق 
زمانية ومكانية الخطاب المسرحى؛ ليس فقط على 
الأساس المشثرك فى زمان ومكان المبدع والمتلقى إلما 
أيضا على أساس قدرة المبدع على لق كينونة للخطاب 
مثلما هناك كينونة للزمان والمكان. لذاء نرى أن هناك 
علاقة ماذبية تقوم بين الخطاب والمتلقى؛ فالعرض يدل 
على متلقيه ويتعدد به والمتلقى يرتبط به ارتباط المستدل 
بغيره على نفسه وبه يتحول؛ وهذا ما يمكننا أن نطلق 
عليه حالة التغريب» بالرغم من أن المتلقى يتلقى الخطاب 
بوصفه منفعلا ومشاركا فى صياغته. 

إن العرض المسرحى مرلبط بزمن تقديمه وعصر 
متلقيه؛ ولكنه يكون مغرباً ومتجاوزاً آنيته وزمنه وأسباب 
تقديم العرض وحدوله؛ فهو متغير عندما يكون على مثال 
متلقيه زمان وحدثاء وهو خالد على مثال مبدعه ومتصل 
بإتجازائه؛ حيث نرى أن بقاءه وفعاليئه غير مرنبطين 
باللحظة النفعية التى تم إتجاز العرض المسرحى خخلالها. 


١ رس‎ 


عوينى كرومى 


إن العرض المسرحى له زمن قائم بذانه يعسزز من 
استقلاليته؛ لأنه يمدمد بأسلوبه على صورة لمتغيرات 
لانتشهى» وبهذا يمكن لنا أن نقول إن العرض المسرحى 
بمثلك خطاب إبداعيًا لايمكن دراسته على أله أسلوب 
لعصر من العصورء ولغة لزمن من الأزمنة؛ بل يتجاوز 
هذه الحدود إلى مالانهاية؛ مثلما يجب على العرض 
المسرحى أن بمثلك الشروط الأساسية لكى يمثئلك 
خطابا إبداعيا؛ ومن هذه الشسروط المعنى الكامن فى 
العرضء الذى لايمكن له أن يظهر ويتحول إلى خطاب 
دون وجود علاقه متبادلة بين المادة النصية (النص؛ شعراً 
كان أو نشرأ) والمادة الضرورية التشكيلية؛ بين الشكل 
الصوتى والشكل الحركى وعلاقتهما بالجانب الدلالى» 
لأن الدلالة لايمكن أن تكوّن معنى دون ترابطها 
الحركى؛ حيث يتحول العرض بأكمله؛ وعمل الممثل 
بشكل خاص» إلى حالة من تسلسل حركى مترابط مع 
الدلالة. لهذاء يشوم الإخحراج فى بنائه العرض التكاملى 
للخطاب المسرحى على أساس صعنى الحركة؛ لأن 
الإخراج هو مخليل معنى الحركة من خلال الربط المبدع 
بين الحركة والمعنى بشكل ججدلى. ومسا ينطبق على 
الحركة ينطبق على الإيماءة والإشارة؛ لأن فهم أية 
علامة مسرحية مرتبط بالمجموع التراكمى بين الدال 
والمدلول للحركة ذائهاء لهذا يجب أن يقوم النظام 
الحركى للمرض على أساس المبدأ المنطقى للتقابلات 
الثنائية بين الدال والمدلول: وبين المبدا المنطقى لتمائل 
العلامة» وبين المبداً المنطقى للرمز والإحالة والتعبير: لأن 
العرض المسرحى هو مجمرعة التراكم للعلاقات الثابثة 
التى نفدم معنى محدد) ضمن زمان ومكان وبيئة 
العلافات المتنوعة التى تمتوى على معنى قابل للتأربل 
والإسقاط. فد تتحول هذه العلاقات الثابئة فى الواقع إلى 
علامات متنوعة فى العرض المسرحى؛ عندما تعرض فى 
سباق غير مألوف أو مغرّب» وتتحول لكى ندخل ضمن 
العلامات المتنوعة. ربما نرى شخصية أو حركة أو فملاً أر 
صورة تنشمى إلى زمان ومكان وبيكة وتعرض فى سياق 


يفا 


زمن مختلف غير طبيعى مصئْع أو (منتج) على المسرح» 
ومع نسق عرض مسرحى غير متجانس. فالمعنى المنعكس 
فى العرض المسرحى معدمد على قيمته الأيقونية الثبتة 
فى الذهن؛ وعلى قدرته على تغريب المعنى وترابطه فى 
المعائى النائحجة عن الدلالات اللاحقة فى سير تدفق 
العرض المسرحى. فالحركة المسرحية تأخل على هذا 
الأساس أشكالاً مختلفة؛ فهناك حركات يمكن أن 
يدركها المشاهد من خلال التمائل والتقارب والتشابه مع 
ما هو ثابت ومرسخ وأسطورى فى ذهن المشاهد؛ هناك 
حركات تحاول أن نسهم فى ندفق المعنى عبر تشكيل 
العرض المسرحى؛ إلى جائب الحركات النى تعبر عن 
الحالة النفسية ‏ التى نعيشها هذه الشخصية أو تلك - 
الثى تعبر عن الحالة النفسية للشخصية؛ أى أن هناك 
حركات نامجة عن الحالة النفسية ككل الحالاث العصبية 
والجنون والهستيريا التى تتجسد بنوع من الحركات التى 
من خلالها يتم تشخيص حالة الشخصية. بالنظر إلى 
الحركة بصورة كلية على أنها وسيلة مسرحية مصطئعة 
خلقت ووجدت خخصيص) لغرض خلى ديناميكية المسرح» 
كما هى وسيلة فنية وليس لها وجود خخارج المسرح. 

إن الشفكير فى خخطاب العرض المسرحى هو الذى 
سيحرر المسرح من دراسة النض على أنه اتعكاس لعصر 
من العصور أو زمن من الأزمنة أو مجتمع من المجتمعاث» 
إنما سيكون النص مائلا فى حضور دائم يمكن أن يثولد 
منه عرض مسرحى دائم ما دام الفنان المسرحى متوصاة 
إلى إيجاد لغة خخطابه المسرحى المعاصر فى مجال بناء 
العرض من جديد؛ اسئناداً إلى معنى وقصدية دلالته 
المشوالدة فى الأسلوب والأداء. ومن هناء يمكن لنا القول 
- مثلما فال برخحث - إن لكل فاعدة استشناءء والخروج 
إلى اللامألوف إلراء للمألوف وتتماوز للاستلاب بالتغريب 
والاندماج بالافتناع؛ تلك هى الطريق التى تمفر على 
تواصل الخطاب المسرحى . 

إن العرض المسرحى يعتمد على إغناء الإشارات 
والبواعث والمحفزات الثى تحمل قيماً مرموزة اجتماعية, 
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ونسمح للحضرر أن ينتج التعليق على ما يمثل من 
الممارسة الاجتماعية؛ لأن المشاهد سوف يدرك العرض 
بوصفه شبكة من ا معائى وليس بوصفه معنى أحادياء 
وبقوم بتحوبل العلامة التى نهدف إلى الاقتصاد لوسائل 
الانصال من أجل إيصال المعنى؛ ولهذا يمكن لنا أن 
تأخل عدداً غير قليل من الدلالات الثى نعرف معناها 
بالتضمين؛ أى ما مله من معان ورموز؛ إلى جانب 
الدلالات الحقفيقية التى تحارل أن تعكس دلالات 
مختلفة. والدلالة تعمل بوجهين: تربط حامل المادة (أو 
الدال) والتتصور الذهنى (المدلول) ؛ وبما أن فن المسرح 
فن العلامة؛ وكل ما يكون على المسرح وى المسرح 

علامة, لذا يمكننا أن نحدد وجود: 

١‏ - علامة مثبئة ومقصودة وتحمل معلى, 

؟ ‏ علامة عفوية تعود ليس إلى المعنى المنتج بقدر ما 
تعود إلى سخصائص التقديم أو المقدم. 

علامة مترابطة وهى العلامة المسرحية التى ثم 
إعدادها لتقوم مقام مدلولها المقصود: 

أ علامة قصدية. 
ب - علامة لها صلة بوافع الممثل الحفيقى. 

4 - الدلالة بالتضمين وهى التى تحكم جدلية الدلالة 
الحقيفية؛ ونضمن كل مظهر من مظاهر العرض. 

ه - قابلبة مويل العلامة: أى استعمال المفردة الدرامية 
فى أكثر من معنى » استناد إلى قدرتها على الإيحناء 
بأشياء أخرى. 

١‏ - قابلية اتتصدير والتركيب الهرمى فى العرض الذى 
يتم من خلال (التركيز؛ الإظهارء التغريب) وبناء 
الأجزاء بهدف شد الانتباه. 

الأيقونة: المبدأ الذى يتحكّم بالعلامات الأيقوئية هو 
الشبه؛ فالأيقونة تمثل موضوعها أساساً بواسطة 
الشبه القائم بين حامل العلامة ومدلولها (أى شبه 


بون العلامة رموضوعها)؛ لأن كل شئ يستخدم 
بوصفه علامة يجب أن يكون شبيها لشئ فى 
الواقع. وفى المسرح ما من شى يمكن أن يكونا 
أبقوئة «سحضة أو شاهداً «مسحضا أررمرا 
«محضاء؛ لأن المسرح هيدان كامل تتحقق فيه كل 
هذه الأنواع وتقوم على أساس الاتفاق (من داخيل 
العمل أو من خلال الواقع المميش)؛ لهذا ثرى أن 
للأيفونة مراحل ونوا 
أولا: 
كون مبدأ التشابه مطابقا جدا ومبنياً قطعاً على 
أساس الاتفاق؛ مما يسمح للمشاهد بأن يقيم الدمائل 
الضرورى بين ما قام وما يقوم. 
ثاليا: 

الأشياء التى تمثل ذانها. لهذا نرى أن الأيشونة 

تقوم على للاثة عناصر: 

أ- الصورة أو التصوير الإيهامى (أى العرض كأنه 

صورة مباشرة للعالم الدرامى) 

ب - التخطيط؛ وهو أن يكون الشبه مفئرضاً عرض 
أن يكون ظاهراً. 

ج- الاستعارة: وهو أن يكون الشبه ببن العلامة 
والموضوع بنائياء إيماءة أو حركة؛ بهدف 
إعطاء بدائل ندل على المكان دون التعريف 
به (مثل ساحة حرب يتم التعريف بها من 
خلال حركات المعركة) 

8 الشاهد: 
علامة ترجع إلى الموضوع الذى ندل عليه حقيقته 
بفعل كونها متأئرة به حقأء أى ما يظهر وبدل على 
خصائص الشىء (حركة ‏ صوت - صورة) ؛ مثلاً 
العاصفة يدلل عليها بصون الربح التى تساعد على 
الإفادة من الشاهد فى شد أنتباه المشاهد, 


عولى كرربى 


5- الرمر: 
العلاقة ببن حامل العلامة (الدال) والمدلول انفاقية 
شرطبة وغير معللة؛ أى أن الرمز علامة ترجع إلى 
الموضوع الذى ندل عليه حقيقته بفعل قانون. وكثيراً 
ما نشارك الأفكار العامة فى صنياغته؛ وينظر المشاهد 
إلى أحداله على أنها نقوم مقام أشياء أخرى غيرها 
استنادا إلى الانفاق. 
إن العلامة فى المسرح من أجل أن تتكامل ممتاج 
إلى تعاون فواعل ثلائة: موضوعهاء وتعبيرها (التعبير هو 
الفكرة التى تصدر عن العلامة) ؛ ومنجزها أو أى شع 
يسمح للمشاهد بتشكيل صورة أو ما شابه ذلك عن 
الموضوع الممثل, 
٠٠‏ الاستعارة وامجار؛ 
أى استبدال العلة بالمعلول والسبب بالمسبب» وإما أن 
تكون استعارة لجاز بالمجاورة أو مجاز الجزء من الكل » 
لأن العلامة المسرحية كثيرا ما نكون مجازية؛ لأنها 
تأخمل الجزء وتعبر به عن الكل. 
١‏ - الإبانة: 
أى عرض الأشياء أمام الجمسهور بالإبضاح أر 
بالتعريف بالمئل بدل الوصف والشرح. 
إن للمسرح علاقة فريدة بين داله ومدلوله؟ إذ جد 
فى العرض المسرحى أن المرسل يشغير ويكون أكشر من 
فرد؛ حيث نرى أن الدال فى النص يكون على مشال 
مرسله؛ ومرجعية المدلول فى العرض على مثال مثلقيه؛ 
كما أن العرض المسرحى هو فى الوقت نفسه دال 
ومدلول خبالق لزمائه ومكائه الخاص» ومؤثر فى زمن 
المتلقى ومكانه. ويمكن تفسيم ذلك بالشكل الثالى: 
أ المرسل ومرجعية الدال. 
ب المتلقى ومرجعية المدلول. 
ج - العرض المسرحى ‏ الزمن ‏ المكان. وللعرض 
ثلائة مراجع: الأول باللغة والشائى باللسان 
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(شكل لغوى ثم إجازه بالموث) والشالث 
بالجسد. 

إن المشاهد؛ لكى يتسوضل إلى الدال المسرحى 
الصوتى الذى يجمع بين الطاقة الصوئية والأداة المرجعية, 
يجب أن يثوفر لديه؛ خصوصا عندما نكون لغة المسرحية 
فصيحة - أو لغة الككتابة ذائها: 

١‏ - معرفة داخلية: بمعنى أن يعرف الفنصاحة 
والعلم بالأساليب والمفردات كما يدركها المشاهد 
والسامع؛ وكما يقال أو يلقى الكلام. 

" - معرفة خارجية: الكيفية التى يقال بها الكلام 
- الإلقاء - أى الوقوف على المعنى عبر وسائل الإلقاء! 
لأن النص المسرحى يفقد داله بمرسله وييداأ يتكوين دوال 
جديدة؛ لأن الحوار فى النص المسرحى يكون صورة على 
مثال مبدعه وليس على مثال قائله. إن هذه الازدواجية قد 
تمدد الممثل فى تجسيد الشخصية على أنها صورة لكائن 
غير مألوف عبر اللغة الفصيحة وإلى كائن اجدماعى عبر 
اللغة المحكية: لأن اللغة امحكية تلعب دوراً مهما فى 
مقي الوجود الاجتماعى؛ حيث نرى أن الممثل يكون 
فى الأولى كاثنه النصى وفى الثائية كاثنه الشخصى» أى 
أن الممثل يتحد واللغة الححكية ويكون أكثر قرباً بتجسيده 
للدال؛ لهذا يشوم الممثلون فى العرض المسرحى بتعيين 
الأشباء التى نشكل هذا الواقع ولكونه؛ ولكن الواقع فى 
المسرح يختلف؛ فقد لايكون الواقع هو الفعل الحيائى 
لأن اللغة التنفيذية تستطيع أن تبنى العالم وتحيل إليه. 
هذا يعنى أن اللغة أو الحوار أو الكلام المسرحى يستطيع 
أن بمنحنا وائعاً متتخيلة, لأن اللغة فى المسرح لاتربط فى 
المسرح بين اسم وشئ؛ ولكن بين صورة سمعية ومفهوم 
ذهلى؛ وهنا يتساورى الوجود الممكن والوجود العقلى. 

إن الخطاب المسرحى يقوم على مكونات إيصال 
أساسية؛ إذا أخذنا رأى ياكوبسون حول مكونات الإبصال 
التى هى مجموع العناصر الداخيلة فى عملية الإيصال» 


التى يمكن أن نقسمها بالمسرح بالشكل الثالى؛ (مرسل» 
رسالة؛ متلق) , 

إن مفهوم المرسل فى المسرح يمكن لنا دراسته من 
خلال مجموعة المبدعين والفئائين فى العرض المسرحى » 
الذين يقودهم الغخرج: لأن اضرج فى المسرح هو الذى 
يعمل على إيصال رسالة العرض ويقوم عمله على عناصر 
مهمةهى: النص» المؤلف؛ الممثل والملصممين» 
والمدربين. أما الرسالة (العرض المسرحى) ؛ فهى تقوم 
على مجموعة بنى يمكن أن نقسمها بالشكل التالى: 
(الفضاء وما يشمله من ديكور وملحقات وأثاث وإضاءة 
وموسيقى وخخطة إخراجية» أى البنى النى يقوم عليها 
العرض المسرحى » وههى 
الببية الجره: 

تعنى كل ما يشثمل على (الأدب؛ النص» 
الموسيقى» الرسم؛ الدمثيل - عناصر بصرية وسمعية - 
والجمهور) . 
البئية الكل؛ 

تعنى كل ما يشكمل على مففهوم (الوحدة الفنية) 
التى هى أجزاء إدراكية غير مادية مثل: 

أ - الفعل الدرامى. 

ب - الشخصية الدرامية. 

3 الحبكة الدرامية. 

د المكان الدرامى. 

إن البئية الممسرحية هى بنى إدراكية وصادية؛ 
والأجزاء الإدراكية منها يمكن لخليلها وتفسيرهاء أما 
الأجزاء المادية - الجمهورء الممثل» النصء الفسضاء 
العناصر البصربة والسمعية؛ فيمكن الإحساس بها 
وإدراكها؛ وكذلك يمكن تخليلها ونفسيرها. فالبنية تعنى 
- الحقائق ‏ الافتراضات الفلسفية؛ لأن البنية الكلية فى 
عمل واحد تكون أكثر من خخلاصة ميكانيكية لمحتويات 
أجرائهاء ما دامت تساعد على ظهور صفات جديدة. 


المسرح والتفيير الاجتماعي 


إن مفسهوم الببة يتصل بالحالة التى تنتظلم فيها 
عناصر أى شئ بوصفه «كلاماهء فالبئية ليسث ناج 
عناصرها الجزئية فقط (هذا فهم جامد للبنية) بل هى 
العلاقة بين الأجزاء المنفردة أيضاً. والبئية لها عناصر 
جرئية ولها وصفء ولها عناصر من المادة ولها عداصر 
غير مادية يستدل عليهاء ولها عناصر جزئية؛ وعناصر 
كهنرئية ثابئة؛ وعناصر تبعية؛ وعناصر مهيمنة؛ كما أن 
لها نسماً خناصا ينظم عناصرها. وللبئية وظيفة وسياق؛ 
الوظيفة تعنى وظيفة الجزه بالدسسبة إلى العجزء الآخبر أو إلى 
الكل أو إلى السياق أو إلى القرائن. ووظيفة البنية تنقسم 
فسمين: 

أ- وظيفة جمالية. 

ب - وظيفة أنصالية, 

إن للبنية أشكالا تنسع فيها دائرة البئية كى تشمل 
البنية الأكبر (كالبنية الاجدماعية». والبنية فى العمل 
الفنى تتصل بالبنية الأوسع (مثل البنية الاجتماعية) 
بواسطة الدلالة أو الإيماءة الدلالية (الوحدة الإدراكية 
للتكوين الدلالى»)؛ كما أنها تخضع للسياق السياسى 
والاجتماعى . 
فعالية المشاهدة المسرحية 
والواقع الاجتماعى 

تعرف المشاهدة المسرحية على أنها دمج رعينا 
بمجرى العرض المسرحى» وتقوم على أساس التفاعل بين 
ما هو ملفوظ ومتحرك ومسموع وما هو متخيل أو ساكن 
فى الذاكرة من تجربة معيشة أو مكتسبة؛ متحركة فى 
الدمودج الداعلى للمشاهد الذى يحتوى على صورة 
حركته الظاهرة الواقعية المدركة والمحسوسة؛ حيث المعنى 
أو الفصد المدولد من خلال الفكرة المستقاة لمكونات 
العرض المسرحى؛ التى يمكن أن نطلق عليها فعالبة 
تسب المسرحى. والمعنى أو القصد هنا لايعنى معنى أو 


قصد الأجزاء فى العرض أو الجزء الأكثر أهمية؛ مثل 


4م 


النص أو بناء المشهد المسرحىء أو إعادة ربط المعنى 
والقصد بالشخصية المسرحية أو شخصية الممثل أو 
بالمؤلف أو بالمفرج؛ بل بقصد ومعنى الخطاب المسرحى 

٠‏ وما يحدله من فعل وجدانى وحسى وكيانى» 
يكون الأساس فى بناء المصارف والمدركات الحسية 
وتأسيس معنى جديد للظاهرة لدى المشاهد أى بتأسيس 
قصديئه؛ لهذا نفترض؛ 

١‏ أن يكون الوعى دائما وعى شئ ما. 

" - وأن تكون أفضل طريقة تتنصور بها الوعى 
«الفعل الذى به تقصد أ يعنى أو يشخيل أر يشمصور) 
الفاعل (أى المشاهد) موضوعا يعيه؛ وبذلك يدل 
بالموضوع ذاته فى الحيز المعروف فى شكل تصور بديهى 
أو صورة ذهنية (وبليم راى؛ /14/417؛ ص17 ). 

فكل حالة من الوعى أو اكتشاف المعنى والقصد» 
تفترض وجود مشاهد وعرض مسرحى يؤلف كلاهما 
الآخرء وبظهران فى صبغة الخطاب المسرحى المنكون من 
فعل المشاهدة وبنيثئها والعرض المسرحى بفعله وبنيته؛ 
حيث مجد أن المشاهد هو الذى بحدد أهمية الخطاب 
المسرحى ودلالائه. 

إن الععرض المسرحى الذى يينى خطاباً مسرحياً 
يجب أن يعثمد على فعل من أفعال الوعى وبنيئه؛ كى 
يحقق تواصلا بين وعى المشاهد وموضوع وقصد ومعنى 
«المحاكاة) أو «التمائلية» المقدّمة على المسرح! فالواقع 
المعروض قد يحمل موضوعاً واحداً أو معنى واحداً أو 
تصداً واحداً لكل مشاهد على حدة؛ لتحقيق إجماع 
قصدى لدى الجميع مبنى على موضوعية العرض» أو قد 
يكتشف فى الخطاب المسرحى عدداً هائلا من القصدية 
الثى تعمل على تراكم فى المعرفة وتفجير القدرة على 
التأويل والعفسير بهدف الوصول إلى الغاية نفسها أو 
الوصول إلى قراءة جديدة للعرض؛ حيث يحدث أن يقرأ 
المشاهد الموضوع الموجود فى داخله من خلال رموز 
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العرض وشفرانه وبواعشه» وذلك عندما يحمل الخطاب 
المسرحى معلى يفيض عن حدود القصدية المباشرة» 
وعندما بمتنع العمل المسرحى عن أن يعلى نفسه بكل 
بساطة وسطحية؛ حيث نلاحظ أنه كلما استفز العرض 
المسرحى مشاهده من خلال الخطاب المسرحى زا إمكان 
التأويل لقصدية العمل الفنى ذاته, لأن الأشكال القائمة 
فى ذهن الإنسان يستحضرها المشاهد مرة ثانية بهدف 
الإدراك والمقسارنة والحوارء أى إظهار المعنى والقيمة لما 
يرى ويسمع. لأن الإنسان يبحث دائماً فى العمل الفنى 
عن شئ ما افتقده فى حياته؛ وهذا ما يسرر مقلا جاح 

مغنى أو مغنية ريفية تعمل على أداء الأغانى المرتبطة 
بالبيئة والطبيعة والانتماء الاجتماعى المتوارث فى الريف» 
وتماول أن نعمل على إعادئها وصياغئها من ججديد 
وتسويقها إلى مجتمع المدينة الذى هو خليط أجيال من 
المهاجرين المرَخلين من الريف والجبل إلى المدينة إن 
هله الأجيال التى فقدت الأشياء الكثيرة من حياتها مع 
الطبيعة والعمل والغناء والتقاليد؛ وحتى العلاقة الإلسانية 
وما نتسصف به من حب ومسودة وتضامن وعطف. 
ولاعتقاد ابن المديئة أله لايستطيع استرداد ما فقده منهاء 
فإنه يفوم بمويضها فى الأغنية الشعبية فى اللحن 
والكلمات وحتى الأداء والزى والتعبير والطقوس المنقولة 
إليه من خلال إعادة إبداعهاءكأن زمن الرحلة لم يفقد 
من الأشياء شيكاً على الإطلاق؛ لهذا مد أن للعملية 
جوانب عدة إيجابية إذ استطاعت أن ترتقى بالخطاب 
الفنى إلى مرحلة معرفية متقدمة؛ وإلا ستكون تعويضا 
سلبيا بقود إلى ندئى الجانب الشقافى والحضارى فى 
المديئة ويبقى الذوق فى حدود وهم إعادة التوازن فيتدئى 
أسلوب الإبداع وصياغته؛ وبهذا تفقد المديئة جزءاً من 
حضارتها على حساب توسع انتشار المعرفة المتدئية لحالة 
الريف. واستناداً إلى هذا التمبير يجب على الفنان أن 
يعمل على استثمار هذا الجانب فى إغناء العمل 
الإبداعى بنظام معرفى منتم فى أصوله وستقدم فى 
خطابه. 
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تل 


وفنون الفرجة الشعبية 


دراسسة فى الاوليات 


أحمد ئمس الدين الحجاجى * 


هناك إجماع من نقاد الأدب على أن شرئى هر 
رائد المسرحية الشعرية فى الأدب العربى 217 ويحاول هذا 
البحث أن يستكشف رحلة الشعر المسرحى فى الأدب 
العربى قبل شوقى» ليتعرف حقيقة هذه الريادة» فإنه إذا 
نصد بها ما يقوله طه حسين من أنه منشئ الشعر 
السمثيلى فى الأدب العربى”" فإن ذلك لا يمثل واقع 
الشعر المسرحى, أما إذا قصد به أنه الشاعر الذى أكد 
الشعر فى عالم المسرح وأدخل الشعر المسرحى عالم 
الأدب؛ فإن ذلك بمثل واقع الدور الذى لعبه شوقى فى 
الشعر المسرحى: وهذا الدور مازال موضوع تساؤل كل 
الآراء النقندية التى وجهت لمسرح شونى الشعرى. إذا لم 
لكن ربادة شوقى بهذا المعنى فريدة فى الأدب العربى» 
فإن كثيراً من حاولوا تجربة المسرح الشعرى بعده كانوا 
أيضا رواد)؛ حاولوا أن يشروا ججربة المسرح الشعرى 
ريطوروها. غير أنهم جميمًا جعلرا من شوقى محور 
الارتكازء سواء فى اتفافهم معه أو فى اختلافهم عنه. 
اا 0 


٠»‏ أستاذ الأدب؛ قسم اللغة العربية؛ كلية الأداب بجامعة القاهرة. 
افوا تو او ا ا ا 0 


'ركان كثير منهم غافلا عن أن شوفى نفسه كان يرئكز 


على مارب سابقة عليه؛ وعلى مجربة تميط به لم يكن 
يود أن يخرج عليها بقدر ما كان يربد أن يضع نفسه فى 
خضمها. ومن هناء فد صبث حبركة المسرح الشعرىي 
السابقة عليه فى أعماله؛ كما أخلت حركة المسرح 
الشعرى تاول أن تخرج منه أو عليه ؛ فمحارلة التطور 
والتجديد هى فى الرقت نفسه محاولة للثورة على أوليات 
المسرح الشعرى والتخلص من تأثيره أو العودة إليه. 
2617 حين أنشأ مارون النفاش مسرحه فى مدينة 
بيروت؛ وقدم عليه ثلاث مسرحيات؛ هى (البخيل) و(أبو 
الحسن المغفل) و(السليط الحسود) . 

وقد توقف مسرحه سنة 1484 / إلا أن التمثيل 
لم يدوقف فى العالم العربى! فقد كان البداية ولم يكن 
النهاية؛ ففى دمشق تكونت سنة 148 فرقة أحمد أَى 
خليل القبانى. وظهرت فى القاهرة سنة 141٠١‏ فرقة 
يعقوب صنوع التى توقفت بعد موسمين مسرحيين: لم 


أحمد شمس الدين الحجاجى 


وفدث على مصر فرقة سليم النققاش سنة 141/5 ؛ وهو 
التاريخ أفسه الذى قدم فيه اليازجى مسر حيده الشعرية 
(المررءة والوفاء) . وميد هذا الباريح لم تكعرفف حركة 
المسبرح الخيربى. وفى سنة 1444 وقد على مصير من 
دمشق أبو خليل القبانى ليضيف إلى مسرحها حياة 
جديدة. وفى سنة 1841 كرون إسكندر فرح فرئته 
المسرحية التى شاركه فيها سلامة حجازى. وألف شوقى 
فى أكتوبر سنة 18417 وهو فى باريس أرل مسرحية 
شعرية له وهى مسرحية (على بلك الكبير) وطبعت سلة 
١ه‏ 14490). وكتب بعدها سنة 1590م 
مسرحية (البخيلة) وفى سنة 1971م مسرحية (مصرع 
كليوبائرا) التى أكدث دور شوقى فى المسرح الشعرى 
الذى دعمه بعد ذلك بكثابته سث مسرحيات أخرىء ثما 
أدى إلى أن يتابع نفاد الأدب السربى مسرح شوقى 
بالدراسة؛ ومع_أن العقاد حاول أن ينال منه فى مسرحيته 
(قمبيز) فى كتابه «قمبيز والريادة لهما فى الميزان؛ كما 
يفول العفاد'!), فإن رأى العقاد هذا لم يؤثر على رؤية 
النقاد وجمهرر الأدب العسربى دور أحمد شوقى فى 
المسرحية الشعرية! إذ عدره رائد) لها. ولن نتم معرفة 
حدود هذه الريادة إلا بتتعرف علاقة المسرح العربى 
بالشعر» ولا يتم تعرف هذه العلاقة إلا بالعودة إلى فنوك 
المشيل الأولية التى عرفها العرب؛ وهى ما يمكن 
تسميئها بفدون الفرجة العربية؛ ففئون الفرجة العربية هى 
التى أسهمت فى ميلاد المسرح العربى؛ الذى استعار من 
الغرب الشكل وأضاف إليه المضمون والصياغة والإطاره 
واستمد هذه الإضافات من لراث الفرجة الممتدة جذوره 
فى التاريخ العربى» وفنون الفرجة العربية هى التى أسميها 
بأوليات المسرح أو المسرح الشعبى» هذه الفنون كانت 
على اتصال وليق بفن الشعر ولم ثنبث عنه. 

وعدد النظر إلى الشعمر وعلاقته بفئون الفسرجة 
الشعبية فى العالم العربى؛ يمكن تمديد هذه الفنون 
بخمسة أنواع؛ التعزية؛ ولححبظون؛ والقره قوز؛ وخيال 
الظل» ورواية السيرة. 


الل 


و«التعزية؛ تمثيلية تعبر عن طقس احتفالى ديئى 
خاص بمقثل الحسين (رضى الله عنه) . تبدأ هذه 
الاحثفالات فى غرة ا حرم » ونشهى فى العاشر منه. وهى 
تمثل حياة الحسين: وكل فعل أو حركة فيه تمثل دلا 
من أحداث مقثله؛ فلا تثم الأفعال والحركات فى حفل 
الشعزية بشكل عشوائى؛ وإنما هى أفعال وحركات 
مقصودة؛ فالحفل كله يستعيد لحظة الاستشهاد ويقدمها 
لجمهور الممتنقين. والمشش ركون يمثلون الشخوص 
المشتركة فى هذه اللحظة؛ فهى طقس يستعيد الماضى 
لبعيش الحاضرء وبمشد به فى المستقبل نكرار) لهذه 
الحادثة التى تعيش فى قلب الشيعى رعفله! فقد 
استطاعت جند الظلام أو الغر أن تهزم جند الدور أو 
الخير هزيمة ساحقة ولكنها مؤتثة؛ فيمايرى هذا 
الشيعى؛ وكان على الجمرع أن نستعيد هذه الحادثة 
لتعبر عن نفكيرها فى هزيمة الحسين؛ وتستعيد وقفئها 
مع النور والخير 

ولقد تطورث هذه الاحتفالات من الأوراد وقصائد 
الرثاء الئى كانت تلفى فى كربلاء فى ذكرى مقثل 
الحسين وشكى قصة استشهاده؛ وكانت هذه القصائد 
تسمى «المقائل؛. وكان يتبع هذه القصائد أداء تمثيلى 
رمزى يشارك فيه الجمهور*' . وتطور هذا الشكل ليصبح 
احتفالاً طقسي أدائياً يرمز إلى عالم الحسين لحظة الفتل» 
لم خخرج منه فى لهاية الاحتفال فى بوم العاشر من شهر 
احرم؛ يوم عاشوراء؛ التمشيلية الطفسية التى نسمى 
بالتعزية ؛ والملاحظ أنه لم ينش؟ عنها نص باللغة العربية. 

وقد لشر رفيق الصبان ترجمة عربية لبعض نصرص 
الشعزية الملحقة بكتاب محمد عزيزة (الإسلام 
والمسرح)77. وقد يبدو من هذا أن العرب لم يعرفوا تعزية 
الحسين لعدم وجود نصرص عربية مدونة لها؛ وليس هذا 
بصحيح! فقد عرفث وأنا فى البحرين أن هناك تمثيلية 
كاملة نشبه ما ورد فى نصوص التعزية التى ترجمها 
محمد عزيزة وقد كان أهل البحرين بعد الاحثفالات 


بمفعل الحسين يتجهرث إلى إحدى الماطق فى البحرين 
ليشاهدوها؛ وقد لوث هذه التعزية فى صورتها هذه فى 
السبعينيات من هذا الفرن؛ أى أن توقفها حديث؛ بيدما 
مازالت نعيش فى ذاكرة الكثيرين من أبناء الشيعة. وإذا 
نظرنا إلى هذه التعزية السمثيلية أو إلى الطقس الاحتفالى 
العام لمفتل الحسين؛ فإننا نجده يؤدى فى معظمه شعرا 
غنائيًا فى رثاء الحسين» وسرديا لواقعة الفتل؛ وقصصيًا 
يروى مئله ١‏ فالشعر هو الأساس الذى بينى عليه الطقس 


الدينى التمثيلى. 
واحثفالية التعزية نمثل وجها من أوجه الملفوس 


الدينية المرتبطة بالشيعة. وهناك وجه أخر لاحتفالية دينية 
أخرى ترتبط بأهل السنة؛ وبمثل اسمها اخمتلافا جذربا 
مع الشيعة» وهى احعفالات المولد. فإذا كان طقس 
التعزبة يرتبط بموت الولى؛ فالمولد ليس احتفالا عشوائيا 
وإنما هو احعفال مرتبط بميلاد الولى؛ وكل حركة فيه 
تمائل حدثا فى حياة الولى. وسداً الطفس فى معظم 
احتفاليات الولى بحركة الجماعة مع محمل الولى من 
مقامه أو قبره؛ وتأخذ طريقها فى شوارع القربة أو المدينة» 
لندور حولها دورة تمائل حركة الولى فى حياته؛ ولقف 
جموع الشعب بكل فثاته لشمائل عالم الولى. وفى كل 
ذلك يأخذ الشعر طريقه للاحتفال؛ فأناشيد الجماعة 
والذكر لا تتوقف حتى يعود امحمل إلى المقام؛ ونكون 
عودة لحمل نهاية الاحتفال؛ لتبدأ الجماعة حيائها بعد 
ذلك وقد شاركت فى إرضاء وليها والشعور بأنها مرنبعلة 
بقداسته؛ وقد تكون آخر كلمائها دعاء شعرياً. 

فحركة المولد هى شعر وحركة تمثل قصا يعبر عن 
حكاية الولى؛ كما أنها قد تسرد شعر) مع هذا التمائل 
فى الحركة؛ هذا فضلا عن أن الجماعة كلها تقوم فيها 
بدور تمثيلى. 

وإذا كالث الشعزية والمولد بمشلان طفسا دينيًا 
مقدسًا بالنسبة إلى الجماعة الشعبية؛ فإن الزار يمئل 
طفسا ولكنه غير مقدس. فالتعزية ترتبط بالإمام؛ والمولد 
يرنبط بالولى؛ أما الزار فهو يرتبط بالجن؛ فهو احتفالية 


يراد بها إرضاء الجن القرين. وفى هذا الطفس تتحول 
المععقدة فى الزار إلى عروس فى ليلة جلوتها نقام لها 
طفوس الزفاف» وتقود حفل الزار «الكوديا؛ تساعدها 
جوقة من العازفين والمدشدين؛ ويعشمد هذا الأداء على 
الشعر الغنائى وحركة الرقص التى يدخيلها المعتقدوث فى 
العلاقة بينهم وبين الجن. وحتى الذين يجلسون قاصدين 2 ' 
الفرجة؛ يصبحون جزء) من هذا الطفس» فالموسيفى قوبة 
وقادرة على أن تمرك الجماعة مهما كان رأيها فى الزارء 
لتدخل الحلبة وتصبح جزم من إطار الجماعة فى أدائها 
للاحتفالية؛ فالزار هو مسرح احتفالى تصبح فيه الجماعة 
كلا لا يتجزأ من الطقس الأدائى الشعرى. 
ولا تخرج تمشيليات الحبظين كثيراً عن دائرة 
الشعر, وإن كنا لا نعرف عنها إلا ما كتبه إدوارد لين في 
كتابه (المصريون المحدلون؛ شمائلهم وعاداتهم فى القرن 
الناسع عشر)”"2؛ وما قدمه عن الحبظين بمثل الفئرة التى 
شاهدهم فيها فى الثلث الأول من القرن التاسع عشر. 
وقد عرفهم بأنهم : 
«ممثلرن يضحكون الناس بنكات مضسحكة 
حقيرة. وكثيرا ما يرون أثناء الحفلات السابقة 
الممهدة للرواج والطهور فى منازل العظماء» 
وأحيانا فى ميادين القاهرة العامة؛ حيث 
يجممعرث حولهم حلقبة من المشاهدين؛ 
وألمابهم لا تستحق الذكر كشيراء وهم على 
الأخص يلهون الجمهور وينالون ثناءه 
بفكاهات عامية وأعمال فاحشة: ولا يوجد 
نساء فى فرق المحبظين فيقوم بدورهن رجل أو 
صبى فى لياب امراقم40 , 
وهذه الصورة - إذا تركنا حكمه عليهم ‏ تنطبق 
تمام الانطباق على فرق الجوالين التركية المعروفة باسم 
ناهائ:0 0:5 . وقد كان لهذه الفرق الجوالة فى تركيا 
شعبية واسعة بين جميع فات الشعب وطبقاته؛ حتى إن 
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أحمد شمسصس الدين الحجاجى 


السلطان نفسه كانت تلحق به فرقة من هذه المرق 
الجوالة وهو فى ساحة القثال لتسليته بعد لحظات الحرب 
الحرجة كه 

وإذا حاولدا أن نقارن بين «الأورتا أوينوة والمحبظين» 
وجدنا أن الأولى تمثل المسرح التركى المرتمل» والنانبة 
تمثل المسرح العربى المرتمل؛ فالصورة التى قدمها لين 
تؤكد أن ما يقدمه المحبظون هو من نوع المسرح المرتجل» 
الذى يحفظه الممثل شفاها؛ ويقدمه معدمد) فيه على 
الذاكرة وعلى التغيير فى النص بحسب ما تقئضيه 
المواقئف. 

وإذا كانث هناك فرقة تخصص لتسلية الخليفة فى 
الحرب أو السلم؛ فإن الدموذج الذى قدمه الين؛ هو 
عرض لتمثيلية قدمث أيام الباشا ألناء الاحشفال بختان 
ولد سس أولاد» أى ألها كانث فرقة تسلى الباشا 
ورجالانه . 

ولا نستطيع أن نحدد اللغة التى استخدمت فى هذا 
النص؛ فهر بالصورة التى قدم بها تمثيلية هزلية؛ غير أننا 
نستطيع أن نحدد دور) للغناء فيها. فلين يذكر أن هناك 
خمسة أشخاص من شخوص الرواية يظهرون أولا فى 
هيئة موسيقيين ورافصين؛ وبعد قليل من الطبل والزمر 
والرقص يظهر الناظر وبقنية الممثلين» وينقلب العازفون 
بعد ذلك إلى ممثلين يقومون بأدوار الفلاحين”'1". عالم 
محبظين؛ هناء أقرب إلى عالم القشره فوز يدداخل فيه 
التمثيل والغناء والنشر والشعر؛ فالطبل والزمر والرقصض 
لابد أن يصاحبها الغناء؛ فالغناء هنا جزء لا ينجزاأ من 
عملية الأداء التمثيلى لمسرح الارتجال العربى, 

والغريب أن هذا اللون الشعبى للارجمال لم يحفظ 
لناء ولا نعرف متى توقف؛ ولا كيف توقشض. غير أن 
هناك صورة أقسرب إلى المسرح الارنتجالى لأعمال 
لمسبظين؛ وهم ججماعة (الأدبائبة الى كانت ترتزق 
بارتجمال الشعر. وقد قامت بين عبد الله النديم وجماعة 
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منهم فى مديئة طنطا منافسة على فرض الشعرء فكان 
النديم بعارض ثمانية منهم؛ وقند وقفث جتصوع من 
الداس تعد بالألوف؛ والعساكر تدفعهم عن المتناظرين» 
وقد اسشمرث المناظرة للاث ساعات. وكانث شروط هله 
المناظرة أن من تنحنح أو بلع ريفه وسكت بعد قرام 
صاحبه عد مغلوبا؛ وأنهم إن غلبوا النديم حصلوا على 
ألف قرش؛ وإن غسهم النديم ضرب كل واحند من 
الشمانية عشرين كرباجا .2١١(‏ هذء المحاورة هى الصورة 
الوحيسدة التى وصلتئنا عن محاورات الأدباتية, وهى 
بشكلها هذا تحقق صورة من صرر الارتججال العمشيلى: 
مجموعة من المإدين ثقف أمام جمهور مراقب متمتع 
بما يحدث؛ لا يمثل طرفا فى الأداء؛ ولكده يمثل طرف 
التلفى فى التمشيلية المرئملة لشعراء مرجملين للشعر, 
لاتأخسل بعدها إلا بالشعر ولا تكون لها قيمة لدى 
المتلفين إلا حين نتم شعراء وفعلها الوحيد مبنى على 
رغبة كل فرين فى ممَقيق الانتصار؛ وهذا بعيد عن فن 
الحبظين الذى يفترب إلى حد كبير من فن خهال الظل 
وإن اخثلف معه فى الأداة؛ وهى الممثل. 

وخيال الظل مصطلح كان يطلق فى الغرب على 
نوعين من أنواع المسرح الأوْلى أو الشعبى العربى. فالأول 
هو «القره قوز والشانى ما يسمى عندنا بخيال الظل. 
ويعتمد كلا الفنين فى أدائه على العرائس؛ غير أن 
١‏ لقره قوز؛ تظهر فيه العرائس أمام الجمهور. 

وتمثيليات (القره قوز؛ هزليات تستفير ضحك 
الجمهور بما تقدمه من نكات وموضوعات سائخرة من 
واقعهم؛ بتخللها الغناء والرقص» مع ملاحظة أن الرقص 
توقف عن مصاحبة القره قوز الآن؛ ولكنى شاهدله فى 
علفولتى: تصاحب (القره قوز» رافصة:؛ بالإضافة إلى فرقة 
موسيقية فى مواجهة (القره قوز؛ تخاطبه ساعة العرض» 
وتصاحب «القره قوز» الآن فرفة موسيقية تعدمد على 
الطبلة؛ تملس أمام الحاجز الدى يظهر منه «القره قوز » 
وتبداً امحاررة بعحرش رئيس الفرقة الموسيقية بالقره قوزء 


لس بيبا 


فيدور حوار بينهما يصاحبه عزف الفرقة وغناء «الفره 
فوزه؛ وتتكون هذء الأغانى من مواويل شعبية نشكو 
الزسان والأيام؛ أر تمجد الحبء أو تنقد الواقع بشكل 
ساخيره وقد مخمورت الأغائى الشائعة بطريقة هزلية تمتع 
الجمهور وتثير ضحكه! فهو فن يختلط فيه النشر بالشعرء 
كما يختلط فيه الغناء والسرد المؤدى بطريقة تلقائية 
سأحرة. 

ويختلف خيال الظل كثير) عن «الفره فوزة كما 
ينفق معه فى الكثير؛ فما كان يقدم منذ عهد قريب 
يلشقى مع ؛الفره قوز» فى السخرية من الواقع واخختلاط 
النشر بغناء الموال والأغنية الشعبية؛ ويختلف عن ١المره‏ 
فوزه فى أنه لا يحوى شخصية واحدة فى بابائه؛ فى 
كل بابة قصة مرئبطة ببطل مختلف فى رسمه عن الهابة 
الأخعرى. وقد كان حظ (القره قوزه خبيرا من ححظ نيال 
الظل؛ فهو مازال يعيش بيدما يمد الثائى فى حكم الثراث 
الغائب ‏ وإن وجد عدد قليل يستطيع أن يؤديه - وقد 
دونت بعض النصوص القديمة ثما حفظ لنا صورة من 
عصر ازدهاره؛ وأهم هذه النتصرص هى باباث ابن داليال. 
وشخرص هله الباباث من الدمى تتشجبرك وراء سثارة 
بينضاء يسلط علبها الشوه نتظهر خيالات ظلها على 
الستارة؛ وما يظهر للجمهور هو خيال هذه العرائس التى 
تتحرك» رمن هنا اتخل اسمه (خميال الظل». وللشعر 
دور بارز فى نص البابة. ولبدو فيها ججربة الشعر مختلفة 
إلى حمد ما عن الشعر الغنائى العربى ؛ فهنا جمهور برى 
حدئا من خلال الخيال يسمع؛ وحوارا للشخوص: لذا 
لوع هذا الشعر للأداء التمشيلى؛ ولم يتوقف عند التو 
التقليدي؛ وإنما نوع فيه بما يساعد على إمتاخ جمهور 
النظارة. وقد دخعل فى وبابات» الخيال القريض والموشح 
والدوبيت والمواليا والرجل والكان كان والقسوما والبليق 
والركالشى !1 , وفى بابة (عجيب وغربب)219 تتعدد 
الأنواع» فسفى البابة تبسرز القسصائد واغ_مسمسات 
والمربعات!1١),‏ 


الشمر المسرحى وثنرن الفرجة الشعبية 


فهو يذكر مرشحا على لسان صاحبة الصورا 
تصف نفسها؛ فى بعض البلا العربية (بالحكواتي! » 
وكذلك قارع السيرة الذى اشتهر فى مدن كثيرة. ولقد 
ذكر لبن وجود قراء للسير الشعبية» مثل (سيرة الظاهر 
بيبرس) و(سيف بن ذى يزن) و(ذاث الهمة)!*!2. 

وقد نوقفتك قراءة السيرة على الجمهورء وما بفى 
بيننا هو مغنى السيرة اممدرف؛ وهو بدوره ينسم من 
حيث الأداه إلى نوعين من الرواة؛ نوع يروى المسيسرة 
بالنشر المسجوع الممترج بالشعر؛ والدوع الثانى يرويها 
شعر. ويسمى الجمهور هؤلاء الرراة جميما بالشعراء. 
ويشتهر النوع الأول من الرواة فى الوجه البحرى فى 
مصرء ويمثلهم الشاعر فتحى سليمان وعلى الوهيدي 
والسيد حواس. والشاعر هنا يقف أمام جمهوره مدلا 
حين يكون حديقه بالنشر؛ وحين يدخل الشعر فى الأداء 
يشوقف ليغنيه على لسان أبطاله معبرا عن موائفهم 
وأحاسيسهم من حب وكره وألم. وهذا الشعر متنوخ) 
فقد يكون موالا؛ وقد يكون زجلا غنائيً؛ وقد يكون أغنية 
من الأغانى الشائعة التى يحور فيها لعلائم اللحظة التى 
يعيشنها أبطاله ساعة انطلاقه بالغناء. وهذا الشعر قد 
يكون شعرا غنائيًا وقد يكون سردا وقد يكون فصا. أما 
راوى الوجه القبلى - صعيد مصر- فهو يروى السيرة 
كاملة شعر) يدشده إنشاد) قد يغنى فيه؛ ولكن ذلك ليس 
أساسا فى عملية الفص. وهو فى هذا الإنشاد يقوم بدور 
تمشيلى يعبر عن المواقف التى بروبها. وشعر السيرة قد 


يكون مبنيا على شكل النصيد؛ وقد يكون مربمًا أو 


مخمسء أو مسبعا. وقد اخختفى المسبع ولم يبق منه إلا 
مرويات قديمة؛ أما اغدمس الرواياث التى تروى به "كاملة 
ولكنها أيضا قديمة؛ وأما المربع فهر السائد الآن فى 
رواية شعر السيرة؛ وتبدأً الرواية بمقدمة يجمع بها الشاعر 
جمهوره من الصلاة على النبى إلى بكاء الدنيا وذمها ثم 
يدل فى موضوع السيرة. 
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أحمد شمس الدين الحجاجى 


تعمد قرة الشاعر الرارى على قدرنه على تشمص 
حالة البطل: وكيف يجعل جمهوره يعيش هذه الحالة 
كأنها مرتبطة به برباط شخصى. وهنا ينتقل من الذائهة 
إلى الموضوعية» فلتظطهر واضحة محاور الشعر العلاثة: 
الغناء والسرد والقص. 

ولايمكن أن تغفل دور هذا الرارى وتأليره على بنية 
الموضوع؛ والبئية؛ والنوع الشعرى؛ وهو الشأير نفسه 
الذى أحدلته ألوان الفرجة الشعبية فى المسرح. ومن هناء 
فقد ظهر هذا التألبر فى المسرح منذ ظهوره فى العالم 
السربى ؛ فلم يكن من السهل على فن ججديد من فنوث 
الفسرجة أن يسخلى عن تراث عسريق من الغناء والمسرد 
والفص الشعرى بالإضافة إلى الحكاية؛ حتى ولوكان هذا 
الفن غربيًا فى أصله؛ إذ إنه يعيش فى أرض عربية وعليه 
لبعيش أن يلبس الشكل الذى يجعله قريبا إليهاء أى إلى 
أشكال الفرجة الشعبية العربية. ونحاول هنا أن نختبر بعد 
ذلك المسرح العربى ومدى تألير هذه الأشكال فيه. 

م الشابت» حتى الآن, أن أول مسرحية قدمث 
على المسرح العمربى هى مسرحية (البخبل) لماروك 
النفاش' 1" . ومههما يكن من تشابه بين عنوان السرحية 
وعنوان مسرحية (البخيل )لموليير» فإنه لا علاقة بينهما إلا 
فى انفاق الاسم. وعند النظر إلى هذه المسرحية ينضح 
منها أنها يمكن أن تعد مسرحية شعرية» فالنشر فيها 
محدود جد ولا يقارن بدور الشعر فيهاء هذا بالإضافة 
إلى أله موقّع وبمكن أن يغنى ثماما مثل شعرهاء وكان 
الغناء هو الأساس الذى ققدم من أجله الشعر؛ وقد 


استخدم فيه النقاش أشكالا متنوعة للشعر من القصيد ' 


والكان كان؛ وحدد فى نهاية المسرحية الألحان الثى 
يجب أن تتبع فى غناء أدوارها ؛ يختلف فى ذلك النشر 
عن الشعر؛ فمثلا لحن الحوار بين ادر وتعلبى فى الجزء 
الثانى سس الفصل الخامس : 
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وهى شيفايسسيسرا 


طرعا فصرت خعسيرا 


قد حدد له (نغمة عجم أصوله سئة عشرة. شفل 
مطلمه: يا مفرد الحسن صلبى» (ص 18 ). ولا تخرج 
بفية المسرحيات التى قدمها عن ذلك؛ من نديد اللحن 
الذى يجب أن تؤدى عليه المفطوعات؛ هذا مع أن هناك 
فرونًا بين هذه المسرحية ومسرحيئيه (أبى الحسن المغفل) 
و(السليط الحسود) ١‏ إذ بفل فيهما دور الشعرء وشغلب 
النشر المسجوع عليه. وقد نشر محمد يوسف لمجم هذه 
المسرحيات بالملاحق الخاصة بالألحان الأصلية التى 
وضعها لها مارون النقاش. 

رقد عّدد دور الشعر فى هذه المسرحيات بالمحارر 
الشلاثة؛ الغناء والسسرد والفص. هذا بالإضافة إلى أن 
للمسرحيات الثلاث حكاية هى أساس العرض المسرحى 
المقدم للجمهور. 

وهناك محاولة شعربة فى المسرح العربى باللهجة 
العامية تعد رائدة فى ميدان المسرح الشعرى. وهى محاولة 
محمد عثمان جلال؛ فقد نشر تمصيره لمسرحية موليير 
(ثرئوف) بعئوان (الشيخ مستلوف) سدة ٠8؟1ه/‏ 
141م؛ أى أن هذا الدشر سابق لوفود الفرق الشامية 
إلى مصرء وهى مجربة - وإن كانت باللغة العامية - 


اسه سس سك الشعر المسرحى ولتون الفرجة الشعبية 


تسب للمسرح الشعرى العربى. وقد أسثعمر محمد 
عدمان جلال يمصر المسرح الفرئسى ويدشره حتى سنة 
5:,: وقد نشر من المسرحيات لموليير (الأربع رواياث 
من نخب التياترات ) سنة /9 ١١‏ ه (1480م)!أى 
بعد سبعة عشر عاما من نشره المسرحية الأولى النى 
ضمهاإلى هذه المجمرعة المكونة من مسرحية (الساء 
العالمات) و(مدرسة الأزواج) و(مدرسة النساء)؛ لم ترجم 
ثلاث مسرحيات لراسين نشرها سنة ١١١‏ ه بعنوان 
«الروايات المفيدة فى علم التراجيدة) ؛ وهى مسرحيات 
(إسعر) و(أفغانية) و(إسكندر الأكبر)؛ ثم ترجم سنة 
4 ه (1845م) مسرحية مولبير (الشقلاء). 
وبالإضافة إلى ذلك؛ فقد ألف مسرحية (انخدمين) وقد 
نشرت سنة 21404 أى بعد وفائه. 

وقد أخمضع عثماثن جلال لغة الزجل للمسرح» 
وكان عدمان ذكيا فى استخدامه طاقات الزجل السردية 
والقصصية فى المسرح؛ ثما جعل مسرحيانه لبعد عن 
الغناء؛ فكانث بذلك متقدمة على كثير من التجارب 
الشعرية التى جاءث بعده. وقد استخدم وزن الرجر 
ليتحرك به فى حرية؛ هذا مع ما يعطيه هذا الوزن من 
حربة فى تنوع القافية التى لم يلعزم بهاء والعزم فقط 
بقائية واحدة لشطرى البيث الواحد؛ ولم يجعل لهذه 
القافية علاقة بما بعدها؛ رمن هنا كانت حركة الرجل 
سريعة مطواعة فى بناء الحوار. وفى مسرحيته المؤلفة 
(افخدمين) تتضح صورة ما فعله عدمان جلال! فهر فى 
هذا النص أكثر حرية فى التعبير عما يريد إذ إنه ليس 
مرتبطا باص سابق يترجمه أو يفتبس منه؛ هذا فضلا عن 
أله يؤلفه بعد أن انعهى من لمانى جمارب فى الكتابة 
الشعرية للمسرح. فقد بهنت الغنائية إن لم نكن قد 
اخععفتء وربما كان ذلك بدافع ا موضوع؛ فهو عن 
الغخدمين وليس فيه موقف واححد بدعو للغناء. وإذا كانت 
الغنائية قد فقدت فى هذا النص فإن الحركة ‏ من ثم - 
قد ضعفت وأصبحت المسرحية تععمد على السرد 
والقص. 


ولفد ندم عشمان جلال الإضافة التى لازت 
أعمالة؛ وهى تقطيعه الوزن بين الشخصيات؛ فالفصل 
الشائى يبدأ منظره الأول بظهور البيك وشيخ الخدامين 
وخدم: 
«البيك: (لواحد من الموجودين) فين با ولد 
شيفكم؟ 
أحد المرجودين : أهو فرغلى 
البييك؛ وأنت اسممك إيه؟ 
أحد الخدامين: أنا اسمى على 
البيك: يا فرغلى هوا على سقا ملبح 
الشيخ: دا بربرى لكن فى العربى فصيح». 
وهى التجربة نفسها التى أداها بنجاح فى تقسيم 
الوزن بين المتحاورين ؛ ومثل على ذلك الحوار بين غلبو 
وأنيسة؛» وهذء الطريقة متوائرة فى النص وبقية النصرص 
التى مصرها؛ 
«غليون: بالعين أشوف 
أنيسة: أيره 
غليون: كلام صحيح 
أنيسة: بس إن رضيت نسمع فؤادك يستريح 
غليوث: برضه كلام فارغ 
أنيسة: وليه ما لحققه 
يا تكذبه بعدين والا نصدقه219, 
لقد قدم عشمان جلال للمسرح الشعرى خطرة 
مهمة؛ بتقطيعه الوزك ويبعده عن الغنائية؛ وإ كان مازال 
يرتبط بالسرد والقص ونطوير نصه المسرحى نحو الحكاية. 
وقد قدم سليم النقاش حين حضر إلى مصر خمس 
مسرحياث معربة هى: (أوبرا عايدة) و(هى) و(هوراس) 
و(الكذوب) ر(غرائب الصدنف). وقد قسدم هذه 
المسرحيات فى الموسم الذى مثله على دار الأوبرا فى 7 
ديسمبر سئة 1417م والمسرحيات معربة قبل حضوره 


اوآ1 


أحمد شمس الدين الحجاجى 


إلى مصرء لذاء فهى تأخذ موقعها من الناحية التاريخية 
قبل مسرحية (المرودة والوفاء) التى ألفها خليل اليازجى 
سنة 1475 . فقد أكمل سليم النقاش دور عمه؛ وسار 
فى الطريق نفسه الدى سار (يه عشمان جلال من تقديمه 
المسرحيات الكلاسيكية؛ فقدم على مسرح دار الأوبرا فى 
موسم سنة 1417 - 1417/7 مسرحيثين هما: (هوراس) 
و(الكذوب) . وقد وجه ذلك المسرح طوال المرن الماضى 
ليقوم الشكل الكلاسى على المسرح والمسرحيين دون أن 
يتغافلوا شكسبير؛ ويخثاروا من هيجو ما يلائمهم ما 
يرتبط بعالم القص البطولى؛ لذا فإن سليم النقفاش لم 
يخرج عن دائرة تراث الفرجة العربى؛ ففى مسرحية 
(عايدة) بأخيل الشعر دورا مهما يعتمد عليه النص. فالنص 
فى لغته الأصلية أوبرا؛ ولما كانث الأوبرا جديدة ويصعب 
تقديمها إلى الجمهور العربى؛ فإنها وجهث التوجبه 
الملائم لهذا الجمهور؛ فتحولت إلى أوبريت لتكون مناسبة 
تراث الجمهور المتلقى لهذا النص. واعدمد النص على 
الشعر اعشمادا كبيراء وإن كان دور الشعر فيما قدمه أقل 
من دور الشعر فى النصوص الى قدمها عمهء ولقد 
استعاض عن جره كبير من الشعر بالسجع الذى ساد 


الحوار النشرى مما جعله قابلا للغناء. 
وحوار اعايدة؛ مع امتريس يمثل الصورة المتكررة 


. لهذا السجع الذى يختلط فيه الغداء بالسرد: 
وعايدة؛ أه يا مولاتى ليس قلبى من حديد» لتحمل مثل 
هذا العذاب الشديد! ولم أنس بعد ما قاسيث 
من الأهوال فى الحرب الأخيرة؛ وكفانى قهرا 
أنى صرت عبدة أسيرة؛ ولولا العطافك نحوى 
وميلك إلى» لكان بلا شك فضى على1400, 
ولا يفل دور الشعر فى مسرحية (مى) عن دوره فى 
أوبريث (عايدة) وكذلك فى مسرحيتى (الكذوب) 
واغرائب الصدف». لفد تخولت هذه المسرحيات جميعا 
إلى أوبريشات؛ كان دورها الغنائى هو الدور نفسه الذى 
قام به الغناء فى باباث خيال الظل والقره قوز. ومع أن 


1١ 


هذه المسرحيات اعتمدث على أصول غربية؛ فقد تخولت 
إلى حكابة تمثل على مسرح؛ فالمسرحية هى حكاية 
ممسرحة تعتمد على الغناء والسرد؛ يضاف إليها سيادة 
الوظيفة الأخلانية والحكمية ‏ الثى ارنبطت بالقص 
العربى - على النص . 

ولم تلخرج مسرحية المروءة والوفاء» لخلبل 
البسازجى. عن هذا الإطار. ألفت هذه الممسراحسيسة سئة 
ومثلت فى بيروت سلة ١14174‏ وندمتها فرقة 
الفرداحى فى مصر سدة 18485 . ويمدها الككشيرون أول 
مسرحية شعرية فى الأدب العربى؛ وإن كنت أراها 
المسرحية الثائية بعد مسرحية (البخيل) لمارون النقاش. 
ومن الطبيعى أن لكون مسرحية (المرووة والوفاء) معقدمة 
شعربا على مسرحية (البخيل)؛ فمؤلفها له مكانته ببن 
الشعراء الإحبائبين؛ وقد استغنى مؤلفها عن النشر فى 
حواره استغناء تامأ» فهى عمل شعرى متكامل. وقد التزم 
اليازجى فى مسرحيئه بقواعد المسرحية الكلاسيكية 
الفرنسية؛ فقد أورد قصيدة فى مقدمة المسرحية ينضح 
منها أنه دارس لهاء وأنه متبنيها فى عمله؛ فجعل من 
وحدة الزمان والمكان شرطا للمسرحية والترم به فيها: 

افتشرط وحدة الموضوع حكما 

وإنتأنسى ثنائى ابثداء 
كذا مدة المكان بكل فصل 
على حكم الزمان والاسئواء 39 

إلا أن معرفته بالكلاسيكية والتزامه بها لم يجعلاه 
يكتب مسرحية مبئية بناء غريساء وإنما كان الشكل 
الظاهر للمسرحية حدثا وصراعا وشخصيات وحوارا يقوم 
به ممدلون على خحشبة المسرح؛ ولكن البنية تعتمد على 
شعر عربى فى أساسه؛ فالشعر يقف قصائد كاملة ملتزمة 


سس سس ممم 


بالوزن الواحد والقافية الواحدة؛ لم توف القصيدة ليقدم 
لنا الموشح» فهو تنويع مرتبط بضرورة الأداء الغنائى الذى 
أصبح جزءاً من بنية المسرحية وشكلها. فالقصيد قد 
يؤدى وقد بفنى؛ أما الموشح فهو موضوع للغناء فقط. 
لذاء فإن مقطوعاث الموشحات وضعت لها الألحان 
المدكورة فى هامش النص؛ وحين يلقى قيس موشحا هو؛ 


يكفى عناد كم بعاد هزر الكلام 
أثى تاد من قراد عند المصدام 
هذا الكلام مثل الحسام طى الفسؤاه 
دعد اذهبى وافسربى سس ذا المفام 
أو ججسربى وامسربى كأس الحمام 
(نيس سالا عليها السيف فتهرب) 
مشلى نكون الرجال أولا بلالا 
عزيزاً يصير الجبال ببدرسلا 
أين فراد يلقى الفؤادة مبى جلمسادا 
ياليت دام فى الفراش يلفى احتملاً 
عند الهيام إذ يضام بن وورلالا 
«(ص497) 
بكر المؤلف فى الهامش أنه يؤدى على ١لحن‏ حجاز 
على أصل انتضاحى غدا حب الجمال». وحين تخاطب 
دعد ِيسأ بموشح: 


قيس ذا المفال فاسد بطل (ص 49) 
يذكر فى الهامش أنه على «لحن صبا على فقد ملكت 
قلبى بدر الجمسال» د(ص45). وهكذاء مع كل موشح 
تلقيه شخصية من شخصيات المسرحية يحدد لها اللحن 
الذى يجب أن يتبع فى غناله. 

ولم يذهب هذا الغناء فى المسرحية بعيداً عن الغناء 
في فنون الفرجة الشعبية؛ فالمسرحية تحمل بذور العناصر 
الأولى للشكل المسرحى الشعبى العربى؛ من حيث 


الشعر المسرحى وقنون الفرجة الشعبية 


الاعتماد على التصبد والمقطوعات واخختلاط الغناء 
بالسرد؛ ما يجعل الحركة المسرحية بطيقة » ولايخدم تطور 
المسرحية إلا من حيث إن هذا السرد جبزه من بنيعها» 
وكذلك ول هذا السرد إلى قص؛ فالمسرحية محاولة 
لمسرحة حكاية شعبية قديمة تتناول موضوع الوفاء الذى 
أدى إلى أن يتحول النعمان إلى المسيحبة؛ وبذلك لم 
تخرج المسرحية فى أى جائب من جوانبها عن إطار 
الفرجة الشعبية. ومن الخير ألا تمضى مسرحية (المروءة 
والوناء) دون أن لسجل أنها دعمت صورة المسرح 
الشعرية؛ وإن كانت القصائد التى اعدمد عليها الحوار 
جافة؛ أضافت إليها القافية الواحدة عجزا عن أن نكون 
لغة حوار حية متحركة؛ لكن المسرحية وتأكيد البازجى 
الكلاسيكية الجديدة؛ بالإضافة إلى موقف سليم النقاش 
منها؛ جعل من الكلاسيكية انتماها يحئذيه مترجمر 
المسرح وبمصروه ومؤلفره؛ وإن لم يهملوا بعض الأعمال 
المسرحية الرومانسية التى تقئرب من روح مسرحهم. وهم 
فى كل ذلك ريطوا المسرح بالحكمة والموعظلة الحسية» 
وحانظوا على شكل مسرحهم من اخختلاط لغة المسرحية 
بالشعر الغنائى والسرد والقعس. 

وقد دعم هذا الايجاه أحمد أبو خليل القبائى رائد 
المسرح فى سورها سنة 1478 ؛ وقد هاجر إلى مصر سنة 
لما وقدم فى مصر عددا من المسرحياث»: منها 
المترجم مثل ؛ (الخل الوفى) و(عايدة) و(لباب الغرام) أر 
(ميتريدات) ؛ كما ألف مسرحيات منها (أنس الجليس) 
و(عفة المححبين) و(ولادة) و(عنشر) و(ناكر الجميل) 
و(الأمير محمود وزهر الرياض) و(الشيخ وضاح ومصباح 
وقرث الأرراح) و(مجدرن لهلى). وكان الشعر جزماً 
أساسيا من عروض هله المسرحيات جميعاء وهو شعر 
المقصود به الغناء؛ فد كان أبو خليل القبائى علما من 
أعلام الغناء وصاحب مدرسة فيه؛ يعد سلامة حجازى 
واحدا من ثلاملتهاء وكان أثره واضحاً على المسرح؛ أكد 
فيه الغناء والسرد والقص. لقد قدم على المسرح أكثر من 


١م‎ 
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إحدى وثلائين مسرحية :.ؤلفة ومفعبسة. جمع له منها 
محمد يرسفثف جم لمانى مسرحيات!؛ أربعا من تأليفه, 
ومثلها من افتباسه؛ وقد استمد معفلم مسرحيانه المؤلفة 


من العرابيك الشعبى . 
وهله المسرحيات جميعا بدأ بمقطوعة شعرية 
تغنى » وسث منها لنتهى بأدوار شعرية. 


والسابعة» رهى (لباب الغرام أَر المللك ميتريدات) » 
تنتهى دون شعرء أما الثامنة وهى (أصل النساء) الشهيرة 
ب(لوسيا) ؛ فهى تنشهى ببيشين من الشعر؛ يعقبهما حوار 
بسن الكونت ولوسيا فيه طابع الغناء, فهر ثثر مسجوع. 

«الكونت: جاور عن الذنب العظيم كرما 
فيكفى المسئ الذل والعذر والكرب 
إذا ما امرؤ من ذنبه جاء تائبا إليك 
ولم تغفر له فلك الذئب. 

الجسميع: قد عفونا. 

لوسسيا؛ هكذا يكون الكرم ؛ وكون محاسن 
الشيم. فأبناكما يارب العالمين؛ 
رحفظ اببتى أوجبن. 

الكونت: حيث قد زالت الأنراح؛ فهيا بنا 
نيم الأفراح؛ ونسأل المولى الجيد» 


ولا يخرج إطار المسرحياث المقئبسة عما صنعه 
مارون وسليم النقاش؛ نهو استمرار لدورهما فى 
الانئباس؛ ومن جعل الشعر يلعب دوراً أساسياً خدمة 
للغناء؛ فضلا عن أن انشر قد غلب عليه طابع الغناء 
والسرد والفص؛ أما المسرحية فهى مسرحة لحكاية. وإذا 
أخطنا مسرحية هارون الرشيد مع الأمير غائم بن أيرب 
مثالا على الحكاية ومسرحتهاء؛ فهى محاولة من القبالى 
لأن يضع حكاية (ألف ليلة وليلة) على المسرح؛ فهو 


يل 


يحذف الأوصاف لأن المسرح يصورهاء ويشرك الحوار 
نديره الشخصياتء ثم يدخل الغناء ليغلف إطار الحكاية 
الممسرحة به. 
لم يقدم الفبائى مسرحية شعرية خخالصة؛ وليس 
معنى ذلك أن التأليف الشعرى قد نوقف. ققد ذكر أسعد 
داغر عددا ليس بالقليل من المسرحياتث الشعرية التى 
ألفث قبل أن يكتب شوقى للمسرح مسرحيات 
شعرية!1), 
ومن بين من كتبوا للمسرح مسرحياث شعرية عبد 
الله البسشانى؛ وقد أعلن يوسن مجم أنه سينشر هذه 
المسرحيات غير أن هذه الدشرة لم تظهر حتى الآن؛ ولم 
أستطع المشور على هذه المسرحيات. وقد تناول مجم 
مسرحيشه الشعرية (مقثل هيردوس لولدية إسكبدر 
وأرسطبوليس) المنشورة سنة 1844؛ وذكر أنه كان 
يحتذى فى سرد حوادله حذو المسرح الكلاسيكى 
الجديد؛ فهو يتتبع الحوادث التاريخية» وبراقب سيرها فى 
طريقها الطبيعى إلى أن يعثر على بداية الأزمة الحقيقية؛ 
فيستهل مسرحيئه بها 39 , 
ريرى مجم أن البسكانى قد خطا خطوة فى رصم 
الشخصية» ارنفع بها عن المستوى الذى بلغه سلفه خليل 
اليازجى فى مسرحية (المررءة والوفاء»؛ كما يراه «يخطو 
خطرة أخرى فى سسيل تطويع الشعر العسربى وثليين 
موسيقاه؛ ليتحمل سرد الحوادث المسرحية؛ (''' . وتتردد 
كلمة «السرد؛ فى حديث مجم عن المسرحية؛ لم بعك 
على شعرها بالمفياس النقدى للشعر العربى الغنائى؛ فهو 
إرى؛ 
«أن الصورة الشعرية عند المؤلفى قوبة ناصعة» 
لابنقعسها سوى بعض الظلال والألوان حتى 
تصبح صورة مسرحية؛ وشعره يرتفع عن 
المستوى الذى بلغه البازجى فى مسرحيته» 
فهو أمئن أسراً ؛ وأصفى ديباجة؛ وأكشر 


روعة!4", 


ال سبكئي امه 


وقد انفق يوسف مجم مع إدوار حدين فى هذا. 
فلقد مدحه بأنه أكثر الأقدمين تنرعاً فى شعره؛ وهو فى 
هذه المسرحية «الثى تتجاوز الألف بيث يبدل قوافيه 1 
مرة لاغبر) 1*0 : أى أن كل قافية تخموى ما يقارب 
الشلالين بيناء وهذا فى حد ذانه كشير على الشعر 
المسرحى ؛ هذا فضلا عن أنه قلما ينتقل من بحر إلى أخر 
إلا ويعرد إلى البحر الذى تركه,. 

ويملى نهم أمثلة لشعره فى المسرحية. ومع أثى لا 
أستطيع أن أحكم على هذه المسرحية من خلال هذه 
الدماذج الشعرية القليلة؛ فإن ما قدم لايخرج على السرد 
فى بناء نصصى مقدم فى تركيب جان؛ ولا على 
الإطار الذى يستهوى الجمهور من غناء وسرد وقص 
بشعر حى يستطيع أن يحرك عراطفهم. 

وفد كتب شوقى مسرحية (على بك الكبير) فى 
أكتوبر عام 144 ؛ فى الوقت الذى كان عبد الله 
البسئانى فيه يدشر مسرحيائه الشعرية؛ وكانت فرق 
سليمان الفرداحى والقبالى وسليمان الحداد وإسكندر 
3 وميخائيل جرجس نقدم عروضها فى القاهرة 
والأقاليم. ولم يكن ظهور هذه المسرحية حدلا فريدأ فى 
عالم التأليف المسرحى» فلقد كانت مسرحية نضم إلى 
المسرحياث الشعرية الأخرى فى 'عصرها. لقد أفاد شوتى 
من كل التجارب المسرحية السابقة عليه فى تأليفه هذه 
المسرحية؛ وليس من الضرورى هنا الوقوف عند العألير 
الغربى على هذه المسرحية؛ فالتأثير الغربى قائم فى إطار 
المسرح العربى لم يزد عليه خطرة؛ فهو قد العزم بالإطار 
العربى للمسرح؛ واعتمد على الغناء اعثمادا كبيراً. 
والفرق بيئه وبين غيره من الشعراء الذين ألفوا للمسرح 
أله هو نفسه أرقعهم قامة» لذا فإنه من الطبيعى أن يتفوقف 
شعره على شعرهم؛ وبالتالى أن ينفوق غنازه على غنائهم 
وسرده على سردهم. 

ونبدو المقطوعات القفصيرة فى شكل الموشح» 
فالمسرحية تبداً بلحن جركس يخنيه مصطفى الجلاب وأم 
محمود الماشطة والجوارى وإقبال وشمس وصفية؛ 


الشعر المسرحى وثنون الفرجة الشعبية 


وبين السسيوف والخناجر 

على الج بسال 
تلئى الجراكسة عشساير 

هم الرججسال 
يخمرما التساء الخسراير 

بعال محال 
ومن عجب حكم جساير 
رليس ناه بأبسير 

غفبرالقتال0', 


لم يتوقف النشيد؛ فيحدث مصطفى شمساً يطلب 
إليها الغناء؛ وتدعم أم محمود قوله ملئرمة بالوزن والقافية 
نفسيهما مع اتاد الروى. 
«نصسطفى: ألا يا شمس يا حسنا 
فتسا بترن 
أم محمودا؛ يلهيندا إلى أن يأ 
تى السيد بالمال) (ص؟) 


وبضع شوقى تعلييمات خاصة بالغناء وقد جعل 
إيقاعها وتركيبها اللغرى سهلا ملائما للغناء. ثم تتخلل 
المقاطع القصيرة المتنوعة فى أوزائها المجزوءة رقوانيها فأم 
محمود بعد أن غنت من بحر مججزوه الوافر انشقلت إلى 
نام المتقارب؛ واستتمر البحر الوافر فى الحوار بينها وبين 
إقبال ومصطفى الذى يسير على الوزن نفسه ويستخدم 
خفة الكلمة نفسها: 

بنات الجسركس العينا 

تعالين تمالينا 

وحين تنشغل أم محمود بزيئة جاريكين؛ ينحاز 
مصطفى إلى زاوبة فيغير الوزن والقافية؛ وهو يدشد مطرقا 
قصيدة من خخمسة وعشرين بينا من بحر البسيط؛ يبدأها 
على عادة الشعر الغنائى بالتصريع؛ 


أحمد شمس الدين الحجاجى 


يا مال ما فيك من سحر ومن خطر 
لفد نزلت بنا عن رئبة البشر 

وفيها يسرد. قصته مدل أن هجر الفوقاز من أجل 
امال باحثاً عنه حيث عمل جلابا؛ حتى إنه باع ابنه» 
وهر الآن يسيع ابنشه؛ وقد اختلط فى القصيدة الغناء 
بالسرد وبالفص . 

ويدور الشعر كله فى المسرحية حول هذه المحاور 
الشلالة؛ سواء أكان الشعر مقطعات أم قصائد طويلة. وقد 
تدرعت هذه القصائد فى الطول؛ ونلاحظ كذلك 
استخدامه الوزن الواحد والقافية الواحدة فى الحوار بين 
الشخصياتء فلفد طنى وزن الكامل فيما يمكن أن 
يكون قصيدة واحدة متعددة الأصوات» نسير فى محاور 
الشعر المسرحى نفسهاء وهى منظومة من حوالى مالة 
ونسعة وعشرين بيثاً. 

ولاشك أن شوفى وهو يكتب هذه المسرحية كان 
فى ذهنه أن ثمثلها إحدى الفرق المسرحية فى ذلك 
الرفت» ومن هنا كان اعثماد النصس على المفطوعات 
الغنائية التى كانت خحفيفة بلغة سهلة أقرب إلى لغة 
الحوار العامى» كأله يتحرك فى دائرة الشعر الشعبى؛ حتى 
إنه فى المشهد الثانى من الفصل الثانى يظهر حنا الوكيل 


والأغوات ومملوكان صغيران وهم يغنون حال ظهور على 
بلك بزجل عامى؛ 
ابيك البيكاث من ذوق تخته 
يشهى وبأمر فى الخسسدام 


النيل بيسجرى من محخته 
والأمسر أمسره فى الأحكام» 
وفى الفصل الرابع يبجعل للخت مكاناً فى 
المسرحية؛ فهو يتم فى قصر محمد بك أبى الدهبء وقد 
أعد وليمة كبيرة؛ وقد جلس محمد بك على طرف من 
المائدة وأمامه رجال من حاشيته؛ وعلى الطرف الأخر ميد 
أحمد المغنى وعواد وكمنجاتى الأغواث عند الباب ويغنى 
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باللغة العامية المفصحة: 
«سعدالبلاد قسسايم 
والنجم ذاير سال 
طملارببا دايم 
زه البكات إنبال؛. 
ويستمر استخدام العامية فى الحوار» فالمفنى يمدح 
محمد بك أبا الدهب؛ 
«أبو لقب اس سسسرة 
مفرد وحيد قصره 
الله يديم لسسصمرهة 
ريس فظه ولآل). 
وير انلك ين دور حياة الحياة فيغنى مذهب: 
سيف جفرثك يا لين 
مرهفر (هفه) فاق الحدرد 
والقوام أسمر خعصفيف 
فى النرال فد القفندوده. 
لم يغنى دورا؛ 
حي ة الحيا إنئه 


يامدي ةالقلب 
إبعابجوردإنته 
حسبى عذاب حصسبى» 
"5/١‏ -78), 
والملاحظ أن القصائد الطويلة المفنسمة بين 
الشخصيات لم نخرج عن لغة القصائد التى كان شوقى 
يكتبها ؛ من حيث رصالة اللغة واستخدام الور 
والتراكيب القديمة؛ وإن عبرت عن سرد لأحداث حياة 
الشخصية, غير أن العمل كله؛ فى النهاية؛ هو مسرحة 
لحكاية؛ اعدمد فيها على الامماه الكلاسيكى نفسه الذى 
ساد وقته؛ وبالذات من حيث استخدامه عنصر المكان. 
فالفصلان الأول والشانى يدوران فى غرفة فى فصر على 
بك والئالث والرابع فى قصر محمد بك؛ ويختلف 
الخامس فى أنه فى الصالحية؛ أما الزمان فقد تقارب بين 
الفصل الأول والثانى؛ وتباعد عنهما فى الفصول الثلائة 


سس سس سيك الشعر المسرحى وقنون الفرجة الشعبية 


التالية. لكن الحس فى المسرحية بظل كلاسيكيا؛ وليس 
معنى ذلك أنه مققصود؛ وإنما معناه أن شوقى هنا يتابع 
الإطار العام للمسرح فى شكله العام وفى مضمونه؛ لم 
يخرج عليه؛ فعمله المسرحى يعد امعدادا للأعمال 
المسرحية الشعرية وغبر الشعرية التى قدمها رواد المسرح 
العربى: ماروث وسليم النقاش واليازجى وعبدالله البستانى 
والفبانى. ومع أن عمل شوقى يقف إلى جوار هذه 
الأعمال التى قدمها المسرح العربى: فإن هذه المسرحية لم 
تعرض على المسرح قطء ولم يتعرض لها أحد من ثقاد 
هذه الفشرة ولم يذكرهاء وريما كان مرد ذلك إلى أن 
صاحبها لم يقف وراءها ليدافع عنهاء وتركها للدسيان» 
وحتى الفرقة النى كان يمكن أن تؤديها لم يذكر أنها 
تعرضت لها؛ فالفرقة القادرة على أداء هذا السمل هى 
فرقة إسكددر فرح الدى نافس أستاذه القبائى بإنشائه فرقة 
خاصة به؛ واعثمد فيها على غناء سلامة حجازى. 

وقد الفصل سلامة حمازىا عن إمكير برع 
وكون لنفسه فرقة جديدة ما أدى بإسكندر فرح إلى أن 
يتحول عن الغناء إلى المسرحيات الاجتماعية؛ ولكنه لم 
يستطع أن يستمره وقبل أن يغلق أبواب مسرحه سئة 
4 كان سلامة حجازى قد أصبح الاسم الكبير فى 
عالم المسرح. وقد ألف شوفى مسرحية (البخيلة) سئة 
0 وهى كوميديا اجشماعية. ترى أيكون قد ألفها 
لتمثلها فرقة إسكددر فرح أم سلامة حجازى أم عزيز عيد 
الذى ألف فرقة مسرحية للكوميديا بالاشتراك مع سليمان 
الفرداحى سنة 15017. غير أن شوقى لم ينشر هذه 
المسرحية» وظلت مجهولة للكثيرين حتى نشرث ثامة بعد 
وفائه بحوالى لصف فرن 2"1. وهى تؤكد متابعة شرتى 
لما يحدث على خمشبة المسرح فى القاهرة فى ذلك 
الونت. ولقد نوقف سلامة حجازى سنة 1١1١5‏ مرضه ؛ 
ولكن مسرحه لم يعوقف؛ فعكوت فرقة عكاشة الثتى 
استمرث تؤدى المسرحيات الغنائية» لم حدثت النقلة 
الجديدة فى عالم المسرح العربى بتكوين جورج أبيض 
فرقعه التى أخذت تمثل باللغة العربية سنة ؟517١؛‏ 
فقدمت ثلاث مسرحيات من عبيون المسرح الفربى » 


معثكمدة على قر أدائها وعرضها لهذه النصوص. ولم 
تعتمد فى تقديمها على الغناء» وإنما على جردة الفن» 
فقدمت ثلاث تراجيديات: مسرحية سوف وكليس (أوديب 
ملكا) ترجمة فرح أنطون فى ١1"/1؛‏ ومسرحية (لويس 
الحادى عشر) للشاعر الفرنسى كازمير دى لافين ترجمة 
إلياس فياض فى 1/18 ومسرحية شيكسبير (عطيل) 
ترجمة خليل مطران فى 5/٠6‏ 2140. غير أن جورج 
أبيض لم يستمر منفرداً فى عمله. ولم تصمد هذه الفرقة 
طوبلا؛ فاضطر إلى أن يضم معه آل عكاشة فى فرقة 
واحدة فى مارس و وقدمت الفرقة مسرحية 
(نابليون) ومسرحية (مصر الجديدة ومصر القديمة) لفرح 
أنطون. ولم تسكمر الغرقة بعد ذلك. لم كون مع سلامة 
فرقة سمبت فرقة جورج وسلامة. بدأت الفرقة الجديدة 
عملها فى ١4‏ من أكتوبر سئة 1414؛ وقد وضح تألبر 
سلامة على جورج منل بداية عروض الفرقة؛ فقد قدما 
مسرحديتى (صلاح الدين الأيوبى) و(عايدة) . وقد لعب 
سلامة حجازى فى هله الأخيرة الدور الدى كان يلعبه 
من قبل؛ وهو دور (رداميس؛ فائد جيش مصر وحبيب 
عايدة. ولم يشوقف تألير سلامة على جورج عند هذا 
الحد؛ وإنما قدم المسرحيات لفسها التى صنعت شهرة 
جسورج أبيض: (أوديب) و(لويس الحادى عشر) 
و(عطيل) بأسلوب سلامة حجازى؛ فحولها إلى ما يشبه 
الأوبريت؛ إذ أدخل على هذه المسرحيات شعرا غنائها 
وألحانا مناسبة لأحدائها؛ وهكذا صنع فى جسيع 
مسرحيات جورج أبيض التى اشترك معه فى تقديمهاء 
وقد: 
«خعصمت الفرقة ثلاثة أيام للعمل فى 
الأسبوع تقدم فيها ثلاث مسرحيات يكون 
الشيخ بطل إحداها وجورج أبيض بطل 
الغائية ؛ وني المسرحية الثالغة بجمتميع البطلان 
معا. وقد لوحظ أن الليالى التى كان (الشيخ 
سلامة) ينفرد فيها ببطولة مسرحياتها» 
وكذلك الليالى التى يشعرك فيها مع جورج 
أبيض؛: كانت تلقى من الجماهير إقبالا 


١ يام‎ 


أحمد شمس الدين الحجاجى 


شديداء على عكس الليالى التى كانت تقدم 
فيها مسرحيات جررج أيض؛ فقد كان 
الإفبال عليها أقل 90 
ففى (أوديب ملكا) لحن للاستغالة » ولحن للحيرة» 
ولحن للأسف» وهو لحن على مقام جهاركاء) تعبر فيه 
الجوقة عما حدث لأوديب: 
ايا له يوم له الطفل شيب 
رنكاد الشسصمس منه تظلم 
لم تكن تحسب هذا يا أوديب 
أسفا ضاع الملا والشمم”"2 
ولقد قدم سلامة مسرحية (مى) فى موسمى 
19١8 - 44‏ وه!9١ ‏ 1915 وأضان إلميها 
أغائى جديدة بألحان جديدة حولئها كما فيل إلى أوبراء 
ولبس معبى ذلك أن المسرحية أصبحت أربرا بالمعنى 
الغربى؛ وإنما معناه أن الغناء فيها هو الغالب على أدائها. 
ولقد أدى سلامة دوره فى غناء الشعر على المسرح حتى 
وفانه سئة ١1411/‏ , واسئمر دوره بعد وفاته؛ فإن الجمهور 
لم يتوقف عن الاستجابة للغناء على المسرح» فد كان 
ماح سلامة أمام منافسه جورج؛ أى جاح المسرح 
الغنائى أو الشعر فى المسرح أمام المسرح الجدى تعبيراً 
عن رغبة الجمهور. لذاء فإن جورج استمر يقدم 
الأوبريث مع ما يقدمه من مسرحيات؛ فعرض أوبريث 
(فيروز شاه) سئة 1414؛ وغيرت مثيرة المهدية طريقها 
فى الغداء 9 المقاهى والكباريهات إلى الغناء فى المسرحء 
وقدمت أعمال سلامة حجازى المسرحية: (شهداء 
الغرام) » و(عايدة)ء و(صدق الإخاء) ؛ وتطورت عام 
لتقدم الأوبرا! فمثلت (كارمن وكارمينا) كما 
قدمت عام 1415 عددا من الأوبريعات. واسشمرث فى 
عرض الأوبرات على الطريقة العربية للمسرح حتى 
اععزالها عام 1478 ومن الشريب أنها قدمت عام 
7م أوبرا (كليوبائرا ومارك)؛ وهو العام .نفسه الذى 
قدم فيه شوقى مسرحيته (مصرع كليوبائرا . 
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واسثمر أرلاد عكاشة يقدمون الأوبرات على الطريقة 
المصرية» وفى سنة 1511 أعيد تقديم أوبريت (الباروكة) 
ومسرحية (فائئة بغداد) . 

ودخل جيب الريحانى ميدان الغناء» فقدم أوبريت 
(العشرة الطيبة) من تمصير محمد تيمور. 

كما ظهرت فرقة الكسار وأمين صدقى سنة 
معئمدة على الكوميديا والغناء؛ فقدمث 
مسرحياث عدة؛ ثم استقل الكسار بمسرحه سئة ,١9178‏ 

ولعمل الحدث امهم فى تاريخ الغناء على المسرح» 
هو دحول سيد درويش عالم التلحين للأوبريثات؛ فلحن 
أوبربت (العشرة الطيبة) و(الباروكة) و(هدى) و(شهرزاد) 
ومسرحية (عبدالرحمن الناصر)؛ كما دنخل داود حسلى 
والخلمى عالم التلحين المسرحى. وبهذا؛ الفصل المغنى 
عن الملحن؛ وبهذا الانفصال غير لغة الشعر من فصيح 
إلى عامى؛ وممولت المسرحيات من التاريخى إلى الوائعى 
والشعبى. وقد أدى هذا إلى الفصل بين المامية 
والفصحى فى المسرحيات؛ فحين تكون المسرحية تاريخية 
تكون أغانيها فصيحة؛ رحين تكن وافعية أو من الثراث 
الشعبى نكون لغة أغانيها عامية؛ هذا بالإضافة إلى غلبة 
العامبة على المسرح منل الحرب العالمية» فلم يكن يتوقع 
لمسرح تسود فيه منيرة المهدية وعلى الكسار والريحائى أن 
يعتمد على اللغة الفصحى. وسيادة العامية لالنفى أن 
النصوص المسرحية قد غلب عليها اختلاط الغناء بالسرد 
بالقص. 

ولفد غاب شوفى عن مصر فى الفثرة ما بين 
4--1914؛ وهى فترة نفيه إلى إسبانياء فلم يشاهد 
الكثير من نطورات المسرح فى هذه الفثرة. وعندما عاد 
من إسبائيا» كانك صورة التطورات الكثيرة التى حدلك 
فى المسرح واضحة ثمام الوضوح أمامه؛ وقد تكونت فرقة 
رمسيس سنة 1477 وهى أهم فرقة فى المسرح العربى 
وأكثرها استقراراًء وقد تداخخل فى لغة مسرحيانها العامى 


والفصيح , 


)اسه سس الشعر المسرحى ولثون الفرجة الشعيية 


وفى سنة 15175 انشقت فاطمة رشدى وعزيز جديدة للمسرح الشعرى تخرجنا من حلقة التمهيد 
عيد عن فرقة رمسيسء ركرنا فرقة باسم فاطمة للمسرح الشعرى إلى المسرح الشعرى نفسه ‏ بتقاليده 
رشدى. وفى هذا الجو العام للمسرح؛ ألف شوقى وبنائه - الذى أكد وجوده فى اللغة العربية؛ ومن لم فإن 
مسرحيته (مصرع كليوبائرا) لتقدمها فرقة فاطمة2 ريادة شوقى تصبح بمعنى جديد للريادة؛ وهى ريادة 
رشدى بعد حوالى عام من إلشائهاء لعبدأ حلقة التأصيل. 


الهوامش , 
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والسرؤية الافريقية 


وول سوينعا * 


لتأخط أولا بعض المواضيع غير الواضحة؛ مثل 
الاختلافات المهمة التى تفرق بن النظرة العقليدية 
الأفريقية لفن المسرح والنظرة الأوروبية له. لن نوجد هذه 
الاخثلافات فى التناقض بين عملية الإبداع الفردى 
وعملية الإبداع الجماعى» ولن يعبر عنها رد فعل 
المشاهدين؛ ونعنى بذلك اشتراك المشاهدين المتوقع فى أى 
عرض من العروض المسرحية. فالاختلافات توجد بطريقة 
أدق فيما هو معروف بالتركيبة الذهنية الغربية واضحة 
الملامح, وهذه المقلية الغربية هى التى ترتبط بالعادة 
الذهنية التى تصدف وترئب الأشياء حسب أنواعها. رهى 
بذلك» وبصفة دورية؛ نختار مظاهر من الأحاسيس 


ل الفصل الثائى من كتاب وول سوينكا الأسطررة والأدب والعالم 
الأفريقى (190/48) . 
0ق . غاره ةا ممعاءقة4 مطا مه عمستممعانا باتتول8 :؛ ملم اءرمة عام/لا 
(.2 مقط , 1978 , جمععط براتفره دأمنا عولأرطمقت : مولامط 
ترجمة مني مؤلس ؛ أستاذ مساعد بقسم اللغة الإمجليزية بأداب 
القاهرة . 


1 


الإنسائية ومن الملاحظات الظاهرية ومن الحسدوس 
الميتافيزيفية وحتى من الاسئنئاجات العلمية» ومخولها إلى 
أساطير ( أو ؛حقائق)) منفصلة إحداها عن الأخريات . 

وبربط كل ذلك غطاء. صب من المصطلحات 
والممارنات والمفاهيم . وقد كونت صورة معقدة للغاية 
لوصف هذه العقلية» وهذه الاستعارة ليست آلبة فحسب 
بل هى تمثل التكدولوجيا المعاصرة التى تعبن مرحلة 
أخسرى من المراحل الثى مسرت بها رؤية الرجل الغسربى 
الشاملة . 

يجب عليك أن تتخيل قاطرة بخاربة تخول نفسها بين 
محطات متقاربة إحداها من الأخرى فى أطراف المدينة. 
فى انخطة الأولى تتسلم شحنة من الصور الرمزية؛ وتدخل 
امحطة الثالية وهى نبث ستارا من الدخمان على المنظر 
البرى المنصل الذى يحتوى على حقائق طبيعية. وفى 
المحطة الثالية تشحن نوعا آخر من الكثل الخشبية يمكن 
أن نسميها بالخشب الطبيعى . ثم تقف بين محطئين 
حيث تمون بوقود صناعى من الفن (المسرهالى؛. ومن 


ااا سسسسسسسسي سس فنالمسرح وار الأفريقية 


هنا ؛ تظهر رية أخرى محددة تبت وجودها من خلال 
دخان ملون. وجعلها شتحدة أخرى من فحم «اللامعقول؛ 
تدخل الخحطة التالية؛ حيث تغادر دون أن لبعث أى دخان 
ولا أية ناره حتى تتحول - لمسافة قصيرة ‏ عن الخط 
الرئيسى: مارة بسبل تكوينية» لم مجمرها إلى بداية المسار 
قاطرة ١‏ نيو كلاسيكية). 

وهذا هو الإيفاع الإبداعى الغربى بالنسبة إليناء وهو 
عبارة عن مجموعة من التقلصات الذهئية تبدو خاصة 
فى يومنا هذا سريعة الشأثر بالتجريك الإعلامى . 
والاخئلافات الثى نحاول أن تحددها بين الفن المسرحى 
الأوريبى والفن المسرحى الأفريقى؛ انطلاقا من فكرة أن 
هذا الفن يمثل إحدى الطرف التى يصور بها إنسان ما 
العجارب الإنسانية, لا ترجع بطلريقة مبسطة إلى اختلافات 
فى الأسلوب أو فى الشكل؛ ولا تقتصر على فن المسرح 
وحده! فهى تمثل اختلاقات جوهرية بين رثيتين؛ أو بعن 
حضارة يثبت نتاجها وجود فهم شامل لا يتجزأ للحقيقة» 
وحضارة أخرى يعمد الإبداع فيها على جدلية العصر. 
ولذلك؛ يجب علينا أن نوقف ذلك الاخمصلاف الرائج 
الذى قد يحدد ويحصر معنى فن المسرح الغربى فى أنه 
شكل غامض يتجسس عليه أناس غرباء بدفعون أجرا 
لمشاهدته,» ويقابل هذا تطور جماعى لفن التعبير 
المسرحى» ونققصد بالأخير فن المسرح الأفريقى. والشئ 
الأهم من كل هذاء هو أن النقد الغربى الذى يتداول فن 
المسرح يظهر عادة التخلى عن الإيمان بالحضارة؛ وتعنى 
هنا الحضارة بصفتها معرفة الإنسان بالعلافات الأساسية 
الشابعة بينه وبين المجتمع الذى يعيش فبه؛ وبينه وبين 
السياق الأوسع للكون المرئى. 

ولتأخذ؛ على سبيل المثال؛ محورا مهما مشئركا فى 
فن المسرح المقبع؛ وهو محور يتمثل فى صراع رمزى مع 
مخلرقات غير مرئية؛ والغرض من هذا الصراع هو 
الوصول إلى قرار متجائس ينادى بالرخاء والرفاهية فى 
المجتمع ٠ ١”‏ يعرف كل ولحد من المشاهدين أنه لا 


يجب عليه أن ينطلق على هراهء فى غناء أغنية ابشهالية؛ 
حتى فى أكثر الفقراث إغراء؛ أو أن يشترك ب الازمة» 
فى مجميعة الأغانى الدينية المعروفة الئى تتبادلها 
الشخصيات الرئيسية فى المسرحية. فإن وقث الاشعرلك 
الكورالى محدده بوضوح؛ ولكن ذلك لا يعنى أن 
المشاركة تشوقف إلى أن يحين مثل هذا الوقث. ويرجع 
ذلك إلى أن ما نسمبه بجمهرر المشاهدين يعثبرون 
أنفسهم جزءا من الصراع الدى يشاهدونه . وتضيف 
هذه المشاركة المعنوية قوة روححية للشخصيات الرئيسية؛ 
وذلك عن طربق إسهامها الكورالى الحقيقى الذى يجب 
أرلا أن يحضر ويؤسس عن طريق لخحديد المكان وتزويده 
بالقربان وكلمات التعوبلة. ولن يكون للمسرحية وجود 
إلا داخل هذا المشيل الرمزى للأرض وللكون؛ وداخخل 
هذا التتجمع المغلق الجماعى»؛ الذى يعطى جرهرء 
الكورالى الطاقة الجماعية للممثل الذى يتحدى الأعلام 
غير المرئية. رنخضع المشاركة العلنية بين الشخصيات 
الرئيسية والمشاهدين لطفوس معروفة تنطوى على إيماءاث 
وردود دببة . والمشتسرك الذى يبدو اللقائيا؛ بين 
المشاهدين؛ لا يسمح لدفسه بأن يعبر عن نزوة شخصية 
مجردة من المعنى؛ أو إثارة شخصية لمثل هذا التصرف أر 
ذاك؛ بما يجعل الفرد يدر عضوا منفصلا عن داخل 
الكتلة الكورالية . ولو ححدث ذلك ومن الطبيعى أنه 
بمكن أن يحدث - فإنه يعتبر انحرافا قد يعرض الأهداف 
الأخلائية التى يقصدها العرض للفشل. وفى هذه الحالة 
يقاد المتدخل فى هدو إلى الخارج ؛ وينظر إلبه على أله 
قد فقد توازئه العقلى بشكل مؤقت؛ رتعلى عادة؛ بطريقة 
غير ملحوظة؛ التعويذاث المناسبة حتى تقضى على خطورة 
مثل هذا الحدث غير الطبيعى. 

وأريد أن ألسمق هنا أكثر فى هذا المعنى الطقنوسى 
للمكان؛ لأنه مسرتبط ارتباطا ولبسقا بالرؤية الشاملة 
للمجتمع الذى أنتجه. وسوف أنظر إلى هذا المعنى أولا 
على أنه وسيلة انصال. وهوء مثل أية وسيلة اتصال 


أل16 


وول سسلسويدكا 


أخمرى؛ نعد الطريقة المثلى لشرحه عن طرين عملية 
الانقطاع. وفيما يخص لغة المسرح؛ يحدث هذا 
الانقطاع أساسا عن طريق الإنسان. وهناك عناصر كثيرة» 
مثل الصوث والإضاءة والحركة وحتى الرائحة؛ من 
الممكن استعمالها كلها بطريقة مشروعة أيضا لتثبيت 
المكان. ويستخدم المسرح الطقوسى كل عناصر التشبيث 
هذه وبرظفها لا يريد أن يوضحه وبسيطر عليه . ويقوم 
المسرح اللقوسى بذلك كى يوازى ( وأظن أن هذا هو 
أمثل وصف لهذه العملية) تمارب الإنسان وحدوسه فى 
هذه البيكة الثى تعتبر أكثر غموضاً؛ والتى يعبر عنها بطرق 
شتى مثل الفراغ والفضاء واللانهائية . واهشمام المسرح 
الملقوسى بعملية تخديد المكان هذه , يأنى قبل العرض 
الفعلى - كما سنرى ‏ ويجب أن يعتبر جزوا عضرياً من 
محاولات الإنسان المسثمرة ؛ بروحه محدودة القدرات » 
للسبطرة على ضخامة الكون . أما الأحداث نفسها التى 
يتكون منها الععرض المسرحى فى المسرح الطقوسى » 
فهى سيد لهذه المغامرة الأساسية التى تخوضها النفس 
البشرية , 

فالمسرح » إذن ؛ ميدان واحد ؛ وهو من أقدم الميادين 
المعروفة التى حاول من خلالها الإنسان أن يفهم الظاهرة 
المكانية لوجوده ٠‏ ومسرة أخرى - وبما أننا نتعكلم عن 
المكان - فلابد أن ندرك أولا أنه بتقدم التكنولوجيا ونطور 
الحساسية الثقئية ‏ وهو مابفضل البعض أن يسمره تطورا 
مضادا ‏ تراجعت الرؤية المكانية للمسسرح بطريقة 
تدريجية؛ وأصبحت مجرد مساحات مادية للتمثيل على 
خشبة مسرح ؛ وهى تقابل بميادين رمزبة لصراعات 
ميتافيزيقية , 

وقد احتفظت بدايات المسرح اليونانى الوثنى » طيلة 
قرون ؛ بمعناها الرمزى بالنسبة إلى المشتغلين بالمسرح » 
حتى أصبحت المواقع التى نقف فيها الشخصيات على 
خشبة المسرح (شخصية من يطلب شيا من ربه وشخصية 
الطاغية وشخصية الرب) ؛ وكذلك مذبح الكنيسة؛ تتطبع 


ذل 


بصفة مسثمرة على مشاهديها ؛ وكانت تثير ردود فمل 
عاطفية فورية عند استخدامها أو بمجرد وجودها (إننى لا 
أربد أن يكون هدفى من هذا المقال هو أن أنائش ما إذا 
كان ثباث هذه المواقع على نحشبة المسرح يحول انثباه 
المشاهدين عن التفاعل مع العلاقات الكونية » إذا قورن 
بالمواقئف غير الواضحة الخاصة بالمكان الملقوسى 
الأفريقى). أما مسرح العصور الوسطى الأوروبى ؛ ققد 
خلق بدوره عالما مصغراً مستمراً » وذلك عن طربق 
مفاهيم المكائية بالنسبة إلى الخير والشر ؛ والملائكة 
والشياطين ؛ والجنة والمطهر والجحيم ؛ وذلك حسب 
«الميشولوجياه الدينية لزمانه . وكانت ‏ فى هذا المسرح - 
الشخصيات الرئيسية فى الأرض والسماء والجحيم تمثل 
مخاربها وصراعانها امختلفة ؛ ونضع هذه المواقف التقليدية 
فى الاعتبار » وكان التعرف الفورى على هذه الموائف 
الطبقية للإنسان يثير مخاوف روحانية وأمالاً فى صدور 
المشاهدين . وليكن واضحاً هدا أن المجال الذى كان 
يشمله الإنسان كان قد بدأ فى الالكماش ! وقد الكمش 
لمشيل الكونى حتى أصبح معنويا بحا ١‏ بمعنى أن 
النالحج عنه قد بات يتخذْ صورة العقاب والفواب, 
واستمرث عملية التطور خلال فترات منقالية من البحث 
الأورربى الجزئى عما كان فى وقث من الأوقات وسيلة 
للجماعية؛ وحقق ذلك فى النهابة انحرافات مخليلية؛ 
كما رأينا فى المشال المذكور الذى يقسسم الأشياء 
وينظمها؛ والذى بنادى بأن «يمين؛ الممثل على خشبة 
المسرح «أهم؛ من يساره . ولن تجد أى دليل على وجود 
مثل هذا التصربح فى بدايات المسرح ؛ سواء كان يوثائياً 
أو أفريقيا . 

ولنذكر أن المسرح الطقوسى لا يقعصر على توطيد 
أداة المكان على أنها مكان له وجود؛ حيث تمثل 
الأحداث فحسب؛ بل يدعم هذا المسرح المكان بوصفه 
اخستزالاً قريب المنال للغلاف الكونى الذى يعيش فيه 
الإنسان بطريقة مخيفة ؛ وذلك رغم العمق الدى اندثر 


ااا سسسسسسسس ست فن المسرح ولوق ةالألريفية 


فيه الإدراك فى الآونة الأخخيرة . ومحاولة سيطرة المسرح 
الطمفوسى على إدراك الإنسان للمكان؛ ممعل كل ظاهرة 
فى هذا المسرح مثالا لوضع البشرية فى الكون؛ فهناك 
خطوط موازية عابرة ؛ أى لحظات مرئية تصيرة لهله 
اللعجبربة فى المسرح الأوروبى المعاصر . ومشهد شكل 
أدمى منفرد حت ضوء كشاف على خشبة مسرح 
مظلمة يعلى ‏ على لاف اللوحة المرسومة ‏ مثالا 
يتنفس وبعيش وينبض ؛ وهو مثال هش بطريقة محخيفة ٠‏ 
ويعتبر هذا المشهد مخيفا لأنه - بعكس تصويره هو نفسه 
على لوحة مرسومة ‏ يجملنا نشعر بهشاشئه على مسئواه 
الزمزى؛ وكذلك لأنه يجعلنا نتعاطف مع الإنسان أمامناء 
وندمنى له السعادة؛ باعثباره شخصية مأساوبة ٠‏ وفى أول 
إشارة إلى خلل ما ؛ وهو فى ذررة إلقاء خطاب مأساوى» 
فإن جمهرر الممثل هنا يبدأ فى الخوف عليه ويكساءل 
عما إذا كان قد نسى سطوره أو فقد ذاكرئه . وفى حالة 
عرض أربرالى يتساءل المشاهدون عما إذا كانت المغنية 
ستدجح فى رقع ثبرة صولها . وفى الحقيقة إن المسرح 
الملقوسى ينطوى على قلق إضافى أكثر أهمية . و دون 
شك ؛ فإنه من المصواب أن نقول إن القلق التسقنى - 
حتى لو كان له وجود - بظل فى نهابة الأمر قائما 
بالفعل . وعنصر الشكل المبدع دائما قائم حئى فى 
حوالات ذلك الإدراك البشرى الذى يعتبر بدائيا للغاية . 
ولذلك ؛ فهر حيثما يوجد لا يكرن مؤثراً بالعمق الذى 
يظهر به فى عرض مسرحى ححديث . والخوف الحقيقى 
الذى لايتكلم عنه أحد يخص الشخصية الرئيسية 
والتساؤل عن إمكان انتتصارها عند مواجهتها القوى 
القائمة فى مجال الشحول الخطير . ويعنى الدخول فى 
هذا الكون المصغر فقدان الشعور بالذات وغوص النفس 
فى الجوهر الكونى. وهذا ما يقوم به مدل الشخصية 
الرئيسية ئيابة عن الجماعة؛ ولصبح هنا رفاهية هذه 
الشخصية الرئيسية لا تنفصل عن رفاهية الجماعة 
الكاملة”" , 


ويصبح مثل هذا الفهم للطقوس أساسيا بالنسبة إلى 
المشاركة العميقة فى عملية التطهير (ونتمةطلة©) فى 
الأعمال المأساربة المظيمة. وحتى أحاول أن أحددها 
بصورة أكثر وضوحاء أحب أن.أشير مرة أخخرى إلى الرسم 
على اللرحة ‏ ذلك الفن الذى هو أساسا فن فردى. 
فرسام مثل تورنير (تعتصلة) أر مثل وياث (طافير1) أر 
فإن جرخ (1/800088)؛ يستخدم أنماطا لا نهاية لها 
من الألوان والأشكال والخطوط؛ ليستخرج منها تعبيرات 
فلسفية تربح النفس حقيقة وتواسيهاء وذلك فى محاولته 
أن بنتشصر على ممدى المكان والكون. ولكتنا لا جد فى 
هذا الفن مشاركة فى التجربة الجماعية؛ فالنقل هنا نقل 
فردى؛ والتجربة هنا لا تفل فى قفيمئها من حيث هى 
لجربة إنسانية شاملة؛ ولكنها نظل - حتى لو شاهدها ألف 
إنسان ثى وقت واحد ‏ مجرد مجموعة مارب منفردة١‏ 
أى مارب فردية يريد المصور أن يوصلها. وامتياز المسرح 
هو نزامنه وهو يكوّن جربة إنسائية واحندة؛ ويكون ذلك 
أحيانا أكبر جاح له. وقد نعثرف بأنه نادرا ما ينجح فى 
تمنيق ذلك؛ ولكن هذا لا يقلل من الحقيفة التى تقول؛ 
إن الهدف الأساسى لظاهرة فن المسرح تمثلت فى إلبات 
النفس الجماعية. والبحث عن أسس طقوسية؛ الذى يقوم 
به كتّاب المسرح الأوروبيون المحدئون؛ الذين يحاولون أن 
يستخرجوا منه رؤى للنجربة الحديقة؛ يمكن اعتباره 
مفتاحا لفهم احتياج عميق للإنسان المبدع إزاء محارلة 
استرجاع الإدراك الجذرى لأصول الفن المسرحى. 

وعندما ننظر للمسرح اللقوسى من وجهة نظر 
المكان؛ جد أنه يهدف إلى التعبير عن العكاس الصراع 
الأصلى الذى يثور بين الإنسان والقوى المخارجية بطرف 
مادية ورمزية. وهناك فكرة مأساوية للمسرح تذهب إلى 
أبعد من هذا ؛ رتقول: إن ما نسميه بالمسرح الواقعى أو 
بالمسرح الأدبى يمكن تفسيره على أنه انعكاس دنيوى 
لهذا الصراع الجسوهرى. ومن الممكن فهم المسرح 
الشعرى بصفة خاصة على أنه مستودع لهذا المظهر 
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وول سس بوويدكا 


الجرهرى للمسرح. وهذا التوع من المسرح بوسع معنقى 
الشخصيات الرئيسية والأحداث التى ثمر بها؛ لتصبح 
عالما من قوى طبيعية وأفكار ميثافيزيقية؛ وذلك بطريقة 
مباشرة» وبرجع ذلك إلى طبيعة المسرح الرمزية . ومن 
الممكن أن تعبر عن هذا بطريقة أخرى؛ فهناك تأليرات 
قوبة طبيعية وكونية تدخخل فى الشخصيات الرئيسية؛ وهذا 
العنصر القابل للاتفجار يخلق حجم العواطف الكبرى 
لهذه الشخصيات؛ حتى لو كان أساس الصراع لا يسرر 
ذلك فيما يمدو (ومسرحية شكسبير (الملك لير) أعظم 
مثال لهذا). وفى الوائع؛ إن مثل هذا الرأى فى المسرح 
يرى فى خشبة المسرح ميدان معارك دائما لقوى أكبر 
من التسجاوزات البسيطة للنظم الجماعية العادية؛ أو 
لأنماط العلافات الإنسانية ولطلمائها؛ أى أن هذا الرأى 
يرى فى هذا الميدان أكبر المفاجأت والأحداث التى توجد 
فى العمل المسرحى وماتنطوى عليه . والمسرح إنما يوجد 
من أجل هذا الوجود الجماعى؛ وهو وحده الذى يثبث 
له وجوده (وهذا هو المفهوم الأساسى الذى يحقق له 
وجوده؛ وذلك لأن المسرح يخلقه التواجد الجماعي) . 
وهكذاء ولهذا الغرض » يصبح المسرح الوسط العاطفى 
والمقلالى والحدسى للتجربة الجماعية الشاملة, رهى 
مجربة تاريخية مكولة للعنصر البشرى: ومرتبطة بأصل 
الكون. 

وحيثما يرجد مثل هذا المسرح فى أنقى أشكاله 
- وليس فى شكل استمارات أعيد نكوينها للمرحلة 
المسرحية التالية الناشكة عنها ‏ فإنئا لن جد فيه اتتجاهات 
واضحة ؟ فليس به خطوط أنقية أ عموردية محددة» 
وليس به أماكن محجوزة للشخصيات الرئيسية» لأن 
وجوده من حيث هو مكان للعمثيل يحدده بدوره الكون 
اللانهائى نفسه الذى يترابط فيه أصل الجماعة وتجربتها 
المعاصرة. ولكن الفن المسرحى يوجد على خحشبة 
المسرح» أو فى المكان المرتجل بين الأكشاك فى السوق 
المهجور أ المزدحم؛ أو على منصة مرتفعة فى مدرسة أو 
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فى بهو للجماعة:؛ أو فى الأروقة السربة لمعبد تطوقه 
الطبيعة:؛ أو بين أزرار المسرح الأوروبى الحديث أو ما 
يفابله فى أفربقياء فى تلك المنشآت البشعة التى شيدث 
لتحافظ على عظمة أفكار فهمث خطاأ. ومن الضرورى» 
هناء أن نبحث دائماً عن جرهر المسرحية مث هذه 
الأسقف وفى هذه الأماكن التى تمثل فيها المسرحياث؛ 
وألا نحددها ونقنصرها على النص المطبوع القاكم بذائه. 
ولهدا السبب؛ تصبح الاستنعاجات التى نأنى بها من 
مسرحيات أننجت وعرضت بالفعل أكثر فائدة . وفى 
بفية هذا الفصل» سأستخدم نموذجين من مسرحيئبن 
مختلفتين عرضتا على مشاهدين أرروبيين وأفارقة. ورد 
فمل النقاد, إزاء هاتين المسرحيئين؛ يمثل فى ذانه إشارة 
لاتجاهات فن المسرح؛ وهى فى الوقث نفسه ‏ وبطرينة 
أكشر ارثباطا بالموضوع ‏ كلها تعكس الرؤى التى تؤثر 
بطريقة عميفة على العلاقات القائمة بين الفن والحياة» 
وبين حضارات تختلف فيما بينها. رهناك مجال مشثرك 
لهذا كله يجعل ‏ من حسن الحظ ‏ المقارلة ممكنة , 
وامجال المشترك يرجع إلى أن الإنسان المبدع متورط فى 
العالم كله فى مؤامرة دئيقة) رهى- مثل التفاهم 
الضمنى ‏ مجعل منه ملاحظا غير مكلف يربط محنة 
الإنسان - أى بربط مصائبه وأفراحه - بإطار غير واضح 
مكون من حفائق ووقائع من الممكن ملاحظتها . رتدد 
اخسشلافات أرجه النظر فى النوعيان التى تققدر بها 
الحقائق التى يششرك فيها الجميع؛ أى الفمهم النسبى 
للرؤية والمعنقدات التى يشعر العقل المبدع أن من حقه أن 
يكوئها أو أن يحولها إلى أشياه مقبولة ‏ وذلك عن طربق 
قوة فنه ‏ وهو مجبر على ذلك من طرف مشاهدين غير 
راضين للغاية, 

ومثالنا الأول مسرحية عنوانها (أغنية عنزة» ومؤلفها 
جءب. كسلارك7 (ادمع شه كه هدم عانداه ,0,5) , 
وميزتها بالنسبة إلى العمل الذى سنقوم به هنا أنها 
تنسجم مع النوع الفنى واضح الملامح للمأساة حسب 


ااام سس فن المسسرح والرقية الأفريقية 


المسهوم الأوروى لها. ود عرضت هذء المسرحية فى 
أوروبا أنناء انعقاد المهرجان الفنى لدول الكومونولث فى 
لندن فى عام هك ة أمق عه لوجلوة) طالوع ددم سصه0) 
(1965 :0مكهما .حامق رلم محظ بإقبال جيد؛ وأسباب 
هذا واضحة ججدا. والسبب الأول لذلك أن عسرض 
المسرحية كان ضعيفا وقائما على الهراة ‏ وقد أدرك 
أعضاء الفرقة الثى تنقصها الخبرة ‏ وهم يمثلون للمرة 
الأولى فى حسبائهم على مسرح فى لندن- أنهم لم 
يستطيعوا أن يحققوا الانسجام بين المواطف الثى توجد 
فى المسرحية والمتطلبات الفنية للمسرح والمشاهدين . 
وعرض المسرحية لم يكن حساسا بصورة خخاصة . وفضلا 
.عن ذلك؛ كانت هناك الأحداث غير المتوقعة التى يبدو 
أنها تضايق إنشاج فرق الهواة فى كل مكان. فكانت 
هناك «عدزة» ذات حيوبة زائدة ‏ وكان هذا تصرفا خخاطيا 
أخسر- تميل إلى إبراز بعض الفقسرات ذات العظمة 
الملفصودة فى النص المسرحى بمأمأة من ناحية وشئ أخعر 
من ناحية أخترى. ويكشف النص نفسه (ونعرض الآن 
الملاحظات النقدية)؛ وهو نص شعرى؛ عن مجهود 
ملحوظ للوصول إلى تألبر شعرى؛ وقد أدى ذلك إلى 
أسلوب مبالغ فيه وفقرات غير سلسة. وكانت الصعربات 
عسيرة على الحل بالنسبة إلى فرقة مسرحية لا جهد اللغة 
الإتجليزية. وأثار ذلك فى المشاهدين الإتجليز شعورا بالنفور 
بل بالعداء, 
رنقع أحداث المسرحية فى قرية صيادين ٠‏ 
والشخصيات من قبيلة الإيجو (1190)؛ وهم أناس بعبشون 
على ضفاف فرع من دلا نهر النيجر. والشخصيات 
الرئيسية أخوان» هما زيفا (210) وئوناى (6ل105)؛ 
وإببرى (6#8اط) وهى زوج زيفا وهو الأخ الأكبسره 
وأورركاريرى (#تعتةهنانه0) وهى عمة عجوز للأخرين ' 
هى مشيرة للمشاكل. وتضفى امرأة العجوز جوا من 
العشاوم على المسرحبة خلال تطور أحدالها التى تدور 
حول موضوع عجز زيفا الجنسى. 


وبرسل زبفا فى بداية الأمر زوجه لاستشارة الحكيم 
- وهو طبيب وعراف فى الوقت نفسه - فيشخص 
المشكلة الحقيقية بسهولة؛ وبدرك أن المريض الحقيقى هر 
الروج وليس الزوجة. ويقشرح أن يقوم الأخ الأصغر- 
وهو توناى ‏ بالمعاشرة الزوجية بدلا من أخيه الأكبر . 
ويرفض زيفا هذه الفكرة بعلف ( وهو يستشيره بعد 
ذلك) بالطريقة نفسها التى ترفضها إيرى غاضبة - 
ولكن الأمر المحتوم يحدث! فى واحد من أكثر المشاهد 
إتناعا فى معرض الإحباط الجسى المتصاعد؛ تشجع 
إبرى الأخ على الدقرب منها . ويشك زيفا فى الأمر 
ويضع الالنين الخاطكين فى وضع يكشف الحقيقة - 
ويمثل هذا ذررة المسرحية ‏ ويحاول أن يفل نوناى الذى 
يهرب ليشنق نفسه فى أعلى المنزل. ويخرج زيفا فى امجماه 
البحر وبترك بيث زيما للوطاويط والعدزات 
لقد لمست بعض الأسباب الفنية التى توضح الأسباب 
التى جعلت المشساهدين الأوروبيين يستغربون المعنى 
المأسارى فى المسرحية؛ وكان ذلك عكس ما وجده بعض 
جماهير المشاهدين الأارفة الذين عرضت أمامهم . ونشر 
بعض ثقاد الصحف سببا آخره ولم يكن لكتاباتهم أبة 
صلة بأحداث المصادفة التى تضمنهاء ولكنها قصدث أن 
تقعصر بطريقة أكثر عمرمية على ذلك النواحى المتصلة 
بالتعاسة البشرية التى من الممكن العثور فيها على الطاقة 
المأساوية. وأظهرت هذه الكتابات ناحية أخرى ندور حول 
الاخمثلافات الجرهرية ببن العقلية الأوروبية والعقلية 
الأفريفية: وهى أنه من ناحية ‏ هناك المقلية التى ثرى 
أن من الممكن التعايش مع سبب الخوف البشرى فى 
أوقات محدردة للغاية. أما من ناحية أخرى؛ لهاك 
العقلية التى يتخطى فهمها المأسارى أسباب المشكلة 
الفردية ؛ ويفهمها على أنها انعكاسات لعدم تمائس أكبر 
فى النفسية الجماعية. وكانت ثقعلة الاعتراض تتعلق 
بالضعف الجنسى؛ وقيل إنه حالة من الممكن معالجتها 
فى الطب الحديث (أرعلم النفس) ؛ وفضلا عن ذلك 
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يمكن اسشخدام فكرة تبنى الأطفال خلا من الحلول 
لمواجهة العقم؛ ولذلك يصبح الضعف الجنسى أو العقم 
خارج نطاق الأبعاد المأساوية بالنسبة إلى المشاهدين 
الأبررسين ' 

وكان فى هذا الكلام كله شئ مألوف؛ وكنت قد 
سمعته قبل سنوات بعد عرض مسرحية (أشباح) لإبسن 
(1868:0650819) فى لندن؛ وقد أكد اقد أن مسرض 
الزهرى :01|5مإ5؛ أصبح مرضا من الممكن شقاؤه: 
ولذلك فقدت مسرحية إيسن كل أساس منطقى مأسارئ 
كانث تنسم به ؛ فى أيام كان الرأى فيها غير مستقر 
فيما يتصل بالأمراض التناسلية . ولم أستطع إلا أن 
أنذكر هذا الرأى النقدى بالذات ؛ عندما وجدث نفسى 
فى مديئة سيدئى ((076إ8)» والتقيت هناك شاعرا 
أستراليا كان يتباهى بأنه أصيب بعدوى نوع جديد تماما 
من ميكروب الزهرى؛ وكان هذا المرض قد أربك جميع 
الأطباء فى أستراليا؛ بيدما كانت نضيف التفاصيل إلى 
كلابه بمرح. رسميت هذه العدرى باسم 
الستافيلوك ركوس الذهبى (قنههءه اترطمه:3 معل1ه0), 
وثرجع هذه التسمية إلى شكلها مث المنظار المكسرء» 
وكان هذا المرض فد طور مقارمة قوية لكل ألوع 
المضادات الحيوية . وأحسست بارلياح عندما علمث أن 
البحث العلمى واستشارة معامل التحاليل الدولية كانا 
سيقضيان قريبا على سلططلة؛ الستافيلو كوكوس» الذهبى» 
ولكننى لم أستطع إلا أن أنساءل بصوت عال عما إذا 
كان من المفروص أن يعلن بسرعة أن مسرحية (أشباح) 
لإبسن هى المأساة الأخخيرة المثيرة فى الستينيات . 

ولكن نافدنا هذا كان سيجد مايواسيه؛ أو ما يزكد 
أراءه؛ فى الموقف الهادئ أو المبتهج تجاه العدرى ببكتريا 
جديدة وخخطيرة للضاية . وفى هذه الحالة ربما كان 
سيرجع مسرة أخصرى إلى الرأى الذى يقسول إن الجبو 
الاجتماعى الذى نخلقه إزالة خرافة الأمراض المستعصية 
على الشفاء؛ وإبعاد العبء الذى يصدر عن النقد النزيه 
الذى كان يرتبط (بالأمراض؛ الاجتماعية؛ اجتمعا 


ككد 


ليقضيا المصير الفائم المتصل بالأمراض الورالية؛ وهو ما 
كان يضيف إلى مأساة إيسن بعدا من أبعاد القدر المحتوم. 
وذلك نفسه ما حدث للكائب المسرحى أوئيل (0'216/1) 
ومسرحبانه المليئة بمرض السل . ومن هنا تصبح الموائف 
التى تعتبر العجز الجنسى سببا غير كاف للتعبير عن 
فكرة ما بلغة المسرح , نتيجة منطقية لتغيرات اجتماعية 
ولنوع من تخفيف المواقف التقليدية مجاه فكرة الرجولة » 
ونكشف أيضا عن طرق قد نفسر النقص المبدع فى 
الضحية . ودون شك ؛ نحن نستطيع أن نوجز هذا ونقول 
بلغة معاصرة إن كلا من حسركات لخسرير المرأة 
(.اأنا اقم تره/19) ؛ ومأساة العجز الجنسى ؛أر حتى 
الخيانة ‏ كل هذه الثلاثة تمحو بعضها بعضا ؛ كأنها 
تؤكد أن فكرة الأب ١6لاو‏ 156 قد مانت لععيش 
فكرة الأنثى الخصية (اءناهد8 علودة8 156 ١‏ , 

والشغلت مدارس مهتمة بالرؤبة الاجتماعية بالمسألة 
السياسية الاجتماعية التى نتصل بقدرة الرؤية المأساوية 
على البقاء فى عالم معاصرء وذلك مثل المواجهات 
الشمهيدية بين الموقف التجربى والموئف الفلسفى 
(الدبنى) . وأظن أن ذلك ظهر بوضوح فى موقفين 
أساسيين ؛ بمثل أرلهما الرؤية الماركسية للإنسان 
وللتاريخ ؛ وهى الرؤية التى نظهر الضعف الداخخلى الذى 
يصيب الإرادة الاجتماعية على يد المأساة المستوحاة من 
القنوة الإلهية ٠‏ ويمثل الموقف الثانى محاولات الدفاع 
التى تتداعى شيكا فشيئاً» والتى تقول إن هناك انحدارا 
فى فهم المأساة (ويقصد بذلك الأساس الذى يصور منه 
الإنسان بطريفة مقدمة وهو يواجه فوى لايفهمها ). 
وظهرث ؛ من هذا الشك الأساسى ومن الإدراك بأن 
ذلك يمثل فقدانا غير ضرورى فى مجال الإبداع » 
قائمة نشمل نقريأ كل كناب المسرح المعاصرين 
المعروفين ؛ الذين شعروا- فى وقت أو فى أخمر- أن من 
الواجب عليهم أن ينتجوا ويعرضوا مأساة إغريقية لأنها 
تتضمن أفكاراً مهمة تخص حتى فترة ما بعد الماركسية. 


0 فن المسرح والرئية الأفسريفية 


ونجمد من بين المتفعين من الموقف الأول ؛ وهو 
القائم على مبدأ الرفض الفورى لما يفوق الوصف» حركة 
القص الجديد ددوناه1 ٠‏ 60لا الفرئسية المنشمية إلى 
أواخخر الخشمسينيات وبداية الستينيات (وإليها يتدمى 
الروائى روب جسربيه 0111166 - 20056 وأخسرون) ؛ 
ويهدف تصورها العام إلى تمقيق مظهر المحايدة فى 
الكتابات النثرية (لاحظ التناقض !). وجذور هذه الحركة 
منخمسة فى معتقدات خخاطة ثماما؛ مثل أساس الفلسفة 
السريالية غير المزينة التى تبدو كأنها تعارضها. وتخلن 
نظرية القص الجديد تباعدا بين الإنساك والعالم الذى 
يحبطه؛ ونصرح بأن هذا التباعد لايمكن اجتيازه. وما 
نواجهه هناء فى مثل هذه المواقف التى تبدو متناقضة؛ 
هما وجهان للحضارة الأوربية نفسها؛ فواحد منهما 
يمشقد أن من الممكن اخمتصار المسافة - بل يحاول أن 
يختصرها ‏ رهى المسافة الئى تفرق بين الإنسان وجرهر 
وجوده وأفكاره وشعوره.. إلخ؛ أى بين الشىئ (اءءزاه) 
وحمالة الو. جود الخالصة (وداءث ره مئداة #«نام) . أما الوجه 
الثاني فهو يطالب بإصلاح الأهداف الضارة بلمجمتمع 
فى مملكة لاتمس من هذه المدرسة الفكرية أو صدارس 
أخخرى؛ فهو يقر وجود فجوة تفرق بين الإنسان وبيئته 
المادية؛ ثم يستخدم بوعى كامل طرقا ألية لتوسيع الهارية 
التى لم يثبت وجودها! لأنها نظرية بحعة. 

وبلاحظ جورج ستايئر (:56أ6ا5 660186) - فى 
تشخيصه لانحدار المظمة المأسارية للرؤية الأوروبية فى فن 
المسرح ())- وجود صلة بين هذا الانحدار وبين الحدار 
الرؤية العضوبة للعالم؛ ومايتعلق بها من علم الأساطير 
والرموز واللفوس. ويتضمن هذا العلم فكرة غريبة على 
الرؤية الأفريقية ‏ وهنا نوسع شرح استعارة ستايئر - تقول 
إن هذا العالم الذى كان البرق يمثل فيه إفريزا لعمارة 
الإنسان الكونية انهارء لحظة أن لمس بنيامين فرانكلين 
(وتللاقةم" متمتوزوء8) قرته بطائر' : ورنبة . ولائرى 
الميتافيزيقية الأنريقية؛ ذاث العبقربة القادرة على 


الاستيعاب؛ اخثلافا جرهريا فى الطرق التى تلمس بها 
قرة البرق ؛ سواء كان ذلك عن طريق التضحية الطفرسية 
أو عن طريق الإرادة المطهرة التى توجد فى الجماعة رهى 
تطبق فكرة العدالة لديها على جرم أو عن طريق اختراع 
فرانكلين الثورى . وخلاصة ماقاله ستايئر ؛ بالفعل هر 
أنه فى مرحلة ما من مراحل الفكر الذهني ؛ أى فى 
مرحلة ما من مراحل البحث العلمى مع كل فكرة 
جديدة لدى الإنسان الأوروبى عن جوهر الأشياء » تتأثر 
الوحدة المممارية التى هى أساس التحكم فى وعى 
الإنسان تألرا قربا ؛ وبطال الشألر نفسه الممتقدات 
والنظريات نفسها (ويمثل الفن أكثر التعبيرات عن ذلك 
رضوحا) . وبالنسبة إلى الحضارات النى تهنثم - على 
مستوى الفعل لا اللفظ ‏ بالتعقيد المتغير الموجود فى 
الكون » يمثل الإنسان نفسه المكاسا لذلك كله , 

والآن , علينا أن نعود لموضوع المسرح ١‏ أى للتعبير 
المسرحى الذى يواجه مشاهديه بتوضيحات بشرية من 
التوع الذى يولد إدراكا لرجود صراع لقوى تتناقض مع 
عالم من الممكن علاجه بالتكنولرجيا ؛ وهذا يعد من 
تحديات التدخل المأساوى التى يمكن تنحيئها؛ حبث 
بصبح ضروربا أن نختبر طبيعة الحدث الحدد الذى عندما 
يقدم بطريقة ناجحة بما يحدث خللا فى المقاية 
التكنولوجية التى تعوّد المشاهدون من أهل الصحة والمنطق 
أن يصدوا بها تسلل المفالطة الوجدائية عناطنهم » 
الإعوالة. 

وأهم اكتشاف ‏ أو بالأصح ‏ أهم إدراك هو أن جد 
فى مثل هذه المسرحيات عالما كاملا محكم الإغلاق به 
قوى أو وجود . وهذا هو العنصر الأساسى الأهم لكل 
مأساة حقيقية : ولا يهم هنا أين مخرى أحدائها جغرافيا . 
ففى مسرحية (الملك لير) ؛ مثلا , ممد أن عالم البلاط 
الملكى كامل ومتكامل فى المجتمع غير المنظم الذى ثرى 
فيه الرياح وثبات الخلنج . وهنا تتوطد العلافة بين أشياء 
تبدو مختلفة فيما بينها ؛ مثل البلاط الملكى والطبيعة » 


ين 


وول سس بيدكا 


وذلك عن طريق الاتعقال من شخصية إلى أخرى ؛ 
فشخصية لير و شخصية كينت 1166010 وشخصية إدجار 
0881) وشخصية المهرج تخرجدا من بيثة وتدخلدا بيئة 
أخخرى لم ترجعنا إلى البيفة الأولى . ثم هناك شخصيات 
البناث اللاتى يصبحن بالتدريج أكثر لؤمأ ؛ وعلى وشك 
أن يتغيرن جسسمانيا . وهذا هو تشكيل المكان فى 
المسرحية الذى يدخله العالم المتخصص والذى يتضمن 
شخصيات مجنونة وشريرة ؛ وتحخكمه مبادئ الميراث 
ومراسم البلاط الملكى ؛ ومن الممكن أن يوازيه أى عالم 
يعيش فيه المشاهدون بقوانينه وفواعده وقيمه الخاصة به. 
ويحيط عالم مسرحية (هاملت) غطاء مشابه ؛ وكذلك 
الحال مع أماكن المعيشة عند جوث سيلج 88ل هتاهل » 
وجارثيا لوركا 8 03:15 ؛ رحتى عند فيديكيئد 
داخل منازله الأكثر لتحفظا . ويسدر أن أهم 
شرط لكل مسرح ذى عمق - وبصفة خاصة نوع المأساة 
- هو الانفلاق الهكم لهذه المناطق الخاصة للمعيشة ؛ 
حيث تتطور كل الأحداث. وتصبح المسرحية ؛ بمالها 
من قوة إقناع داخلية ؛ غير متأثرة بما يحدث فى المكان 
والزمان. 

وعندما تربط مسرحية (أغنية عنزة) بمثل هذا الفن 
امسرحى ؛ فإنتى لا أبالغ فيما حققئه بالفعل ؛ رفى 
نبقى رغم ذلك مدخلا مننازا للوعى الأصيل للعالم 
الأفريقى . ونتحصر المسرحية داخخل عالم مصفر متكامل 
كالذى وصفناه من قبل » وفيه تشابه قوى خخاصة بعالم 
لوركا 8 ونلكر ذلك لتسهيل الإشارة إليها؛ رهى 
مسرحية بها عنف قائم يمثل محورها المركرى ؛ أى أن 
خطتها الرمزبة من الممكن أن توصف بأنها مليئة بالعنف 
الشعرى ؛ فنحن نلفى هنا بشرا عملهم وبيلتهم بسيطة 
وعادية ؛ وتتأثر حياتهم اليومية ولنعهم وبعد إدراكهم 
بحركة المد والجزر ؛ وتثلون أمزجتهم بالصسساب 
والمستدقسمات . والحياة داخحل هذا الكون المغلق الملى 
بالرموز المهمة ؛ حياة انتصادية بالفة الحدة. ولا ثمئد 
هذه الحياة إلى إدراك للقوى الخارجية اللاحقة بها ؛ إلا 


حكا 


إنها تزيد قوة وجودها المغلق بالغ الحدة . ويستخرج من 
هذه العلاقة المغلقة خيط ذو عدف حى يمهد له تدريجيا 
عن طريق أشياء رمزبة داخل حور المسرحية . وتجد 
أنفسيا أخيراً ؛ ولحن نتابع الشخصبات الرئيسية أمام 
المصورة التى فى الذروة وهى تمثل بالنسبة إلى المعائى 
الرئيسية فى العمل ؛ صورة الكشف ؛ ومجد فيها وعاء 
قربانيا رفى داخله رأس خروف ٠‏ ويمثل هذا قوة مضمئة 
بطريقة غير مستقرة نكاد لائمسك ولامفكم . وتوازى 
هذه الصورة لب العجز الجدسى فى المسرحية , وهو هذا 
التضخم والكبت للاستمرارية الطبيعية والإفراج الصحى 
عن طريق المواجهة العقيم التى يضاف إليها الكبرياء 
الفردى وخيبة الأمل ١‏ أى مجموعة من القيم الأخلاقية 
أو شفرة أخلافية (ع0مه انتمص) تفشرض ظروفا عادية , 
ولكن الموضوع ؛ هناء هو أن الظروف غير عادية بل غير 
طبيعية ١‏ فالتفاعل بين الإنسان والطبيعة الذى يصوّر على 
أنه يتخلل المسرحية كلها يتطلب إصلاحا جدرها لهذه 
الظروف غير الطبيعية؛ وهذا الإصلاح يعد من المتطلبات 
الثى لايمكن مجنبها عن طريق كبرياء رجل واحد . أما 
الكبث الشعرى للعدف ؛ فهو نفسه يمثل البيكة الحقيفية 
لمسرحية (أغدية عنزة) ؛ لأن المواصف لالتحدث كل 
يوم) ولايقع الميادرن من قسواربهم فى كل رحلة 
يخرجون إليها ونسيطر فكرة هذه الدائرة الطبيعية للحياة 
على إدراك هؤلاء البشر ؛ وتضفى بذلك على طقوس 
التهدثة جرهرا لكل حدث ٠‏ وبناء على ذلك ؛ فإن موث 
شخص لابفهم على أنه مجرد حدث منفرد فى حياة 
رجل واحدء ولا يفهم الخصب الفردى على أنه عدصر 
بمكن فصله عن الوعد امجدد للأرض وللبحر . ومن هناء 
فإن مرض رجل واحد هو علامة على - أو من الممكن 
أن يضمن مرض العالم حوله'؛ فإن شيئا ما حدث 
ليسبب خلل الإيقاعات الطبيعية والتوازنات الكوئية 
بالنسبة إلى المجموعة كلها: 


أنظر : لقد أصيبث شجرة يثنا بضربة أخرى 
وانظر كيف تتدفق العصارة لتنشر موتنا 


ااا سس سس فنالمسرح ولرقية الأفريقية 


إننى أصدته . الآن أصدقه . فقد نرك الدمل 

الأبيض روله على أسقف بيوتنا 

فأصبح كأنه شجرة تعفنت فى المطر منذرة 

بالوترع 

وأين اللوطم الذى بقى الآن 

حنى تتخذه قبيلتنا حاميا لها !؛, 

وتمل مثل هذه الفقرات للفارئ - وهى نظهر بعض 

الهفوات اللغوبة التى تفسد جزواً كبيرا من المسرحية ‏ 
اقترانا غير واع بالعوالم المميطة بالإنسان والمجتمع والطبيعة 
فى عقل كل شخصية ؛ بصرف النظر عن الدور الذى 
تقوم به ؛ وتمثل عنصرا مهما ؛ بل حوبا ؛ فى التركيبة 
المعقدة لتكوينات هذا العالم الدانعلية ونظامه الأخلائي 
بطبيعة الحال. ولايتبغى أن يفهم هذا فى المعنى الضيق 
للنظام الأخسلاقى الذى يطوره الجمصمع لينظم به سلوك 
أفراده . وهنا جد أن الانهيسار فى النظام الأخسلاتى 
يضمن فى الرؤية الأفريقية شما فى جسد الطبيعة » 
وبشبه ذلك تماما المرض العضرى فى الإنسان الواحد ٠‏ 
وليس من الممكن إيجاد الأدب الذى يعبر عن مثل 55 
الرؤية فى كشرة الكلام الجانبى ؛ أو فى المناقشات بن 
الكبار » بل إنه يوجد فى صورة الوجود ؛ وذلك فى أكثر 
الظروف دنيوية أو عاطفية . ولنرجع الآن إلى مسرحية 
ج ب. كلارك ٠‏ حيث جد أن الخلل الأخلاتى 
لايقتتصر على نوم الرجل مع زوجة رجل أخر ؛ وبالذاث 
إذا كان هذا الرجل أخاء . وهذا بطبيعة الحال فعل 
مناقض لأخلاقيات المجتمع ؛ ويفهم فى المسرحية على 
أنه هكذا ؛ فهذا شى غير مستحب ولا يتسامح فيه . 
وبواجه الانحراف عن السلوك المتجانس مثل هذا السلوك 
بطرق شتى ؛ تختلف من مجشمع إلى آخخر . ولكن من 
الممكن أن يفهم هذا الفعل المضاد للمجتمع على أنه 
أفل خطورة؛ على رفاهية المجموعة ؛ من خيبة الأمل 
الزائفة والكبرياء العقيم؛ على سبيل المثال؛ ويرجع ذلك 
إلى الظروف انحيطة بهذا الفعل. 


وبعتبر امجتمع الذى يعيش فى صلة وليقة بالطبيعة » 
وينظم حياته حسب الظواهر الطبيعية فى حدود عماية 
الاستمرار المرئية ‏ أى حسب أشياء مثل المد والجزر » 
ونمو ونناقص القسمسر ؛ والمطر والجفاف ؛ والزراعة 
والحصاد ‏ يعتبر مثل هذا امجدمع أعلى نظام أخبلاقي 
يتضمن استمرار النوع ؛ موازها لحركة الطبيعة . وعلينا 
أن نفهم هذا على أنه عمل يتم داخعل إطار بعيه؛ من 
الممكن تسميته ميثافيزيقية الشئ الذى لايمكن أن 
ينجزأ؛ مثل معرفة المهلاد والموث اللذين يشكلان الدائرة 
البشربة ٠‏ ومعرفة الرباح بوصفها قر متحركة رهيبة 
منظفة مدمرة اسفة ؛ ومعرفة ثنائية وظيفة السكين ١‏ إِذ 
إنها أداة للفعل وللإبداع ؛ ومعرفة الأرض والشمس على 
أنهما حقائن تقوم عليهما الحياة ؛ رهكذا . وثمثل هله 
الأشياء قوالب أصيلة تكرّن ونراجع فبها العقاليد 
والعلافاث الشخصية وحتى انتصاديات المجموعة . ولكن 
من الممكن أن تتطور من هذا افتراضات أخعرى لا تتجزاً؛ 
فنجد مثلا أسس الضيافة والتحذير من الزنا ٠‏ ولكن هذه 
أشياء تنقصها قوة القالب الأصيل وإجباره » فهله كلها 
تابعة لنوع ثانوى ؛ ومن الممكن مخالفتها عن طريق 
المصادفة أو الضعف البشرى. 

ونفهم التجربة العميقة لفن المسرح المأسارى داخخل 
هذه الدائرة لمحكمة التى لابمكن أن تعجزأ . ويصبح 
القطاع الفرد عن عاداته المعروفة لايمثل خطرا لهذء 
الحقيقة المشتركة فحسب ؛ بل إنه يهدد الرجود نفسه ١‏ 
وذلك يسبب هذا الفداخل الوليق بين كل فرد وقفدر 
المجموعة كلها. 

ولكن الرؤية الأفريفية ليست راكدة على الإطلاق » 
حتى على مستوى المفهوم العام . وقد يمدو هذا القول 
مثيرا للدهشة لأولفك الذين يعتبرون أن نوع المجتمع الذى 
ظهر ؛ مما ذكرناه سابقا , يلائم بصورة مزعجة للغاية 
كعاباك كارل بروير () مهروهظ اندم الأولى التى كان 
قد ألنها من أجل المجتمع الشمولى الحديث . وبطبيعة 


كول 


رول سس وويدكا 


الحال ؛ لاحظ بعض لناده أن معرفئه غير صائبة 
بالمجسممات الثى بحاول أن يدخله' فى دائرته المغلقة 
الخاصة التى كونها ؛ فاستنئاجاته الأساسية غير دقيقة ؛ 
إذ تتخطى النظام الأخعلاقى الذى تقوم عليه هذه الرقية , 
وهذا النظام الأخلاقى هو التطور المسكمر للحكمة 
القبائلية ؛ ويرجع ذلك إلى إحدى حقائقه التى تقبل 
فكرة الطبيعة المرئة للمعرفة . ولايعنى ذلك إلا انمكاسات 
لبداية تكوين حفيقة من الواضح أنها معقدة 70 . وأظهر 
الدارسون الأوروبيون ؛ دائما ؛ ميلا إلى تقبل الأسطورة ؛ 
أى المألور ال قليدى المسوارث ‏ المشمثل فى الطرق 
الاجتماعية لنشر المعرفة أو نوطيد المجتمع - على أنه دليل 
على الصلابة الأصيلة . ولكن الظاهر دائما هو عكس 
ذلك ؛ نهناك مسوقف يمبل إلى القسول بأن من بين 
صفات معظم الأشياء الأفريفية المقدسة - وهى صفات 
تدكر وجود الأشياء الملوئة أو «الغريسة؛ داخل النظام 
الهضمى للإله - توجد صفة التكيّف الفلسفى . وتظل 
هله التجارب خارج معرفة القبيلة حتى يقع الحدث » لم 
تمئص براسطة الإله لتعسبح جزوا أخر من الدرع 
الاجتماعى فى صراعه من أجل بقائه , وتدخل بهذا في 
المأثور التتقليدى المثوارث للقبيلة . ويخلق هذا المبدا 
للمجتمع قالبا مرنا ذا وعى مستمر ؛ وهو قالب يظل 
خارج الدائرة التى يحتكرها رجال الدين ؛ وبعنى ذلك 
أنه يظل خخارج كل المطالب العقائدية لمعرفة الأسرار . 
وكما هو الحال فى العالم كله ييقى التفسير غالبا بين 
أيدى مثل هؤلاء الوسطاء ؛ ونادراً ما ييفى عند الحكم 
الفاطع للمسيحية أو للإسلام 7 ' والمهمة الأساسية 
لهؤلاء هى لعزبز الوعى القائم بين الجماعة » وهر رعى 
بخص الفداخل الكرئى ٠‏ وذلك عن طربق الالتسرام 
بالعرف والطقوس والأغانى الأسطورية التاريخية , ثم 
يوجهون هذه الحقائق ‏ التى نكون أحباناً عسيرة التطبيق ‏ 
نحو الحياة العائلية والتقاليد الجماعية. 

وهداك مثال آخر ؛ وهو خليط جيد من الأسطورة 
والتاريخ ؛ يتعمق أكثر فى ذلك لمجال الذى يخص حب 


معرفة الإنسان للكون » وهو كذلك يقود الإنسان نحو 
الأشكال الفنية الأكثر عمقا ؛ بنوع من محاولة استرداد 
الأصول أو كرباط قوى بها نال عن الشعور بالابتعاد عن 
هذه الأصول . فلم يكن من المفصرد , ولا من المصادفة» 
أن تكون مسرحية (أبا كوسر 050 008) مسرحية 
مأساوية . والملهاة أيضا تعبر عن رؤية » وكذلك الميلودراما 
والتسميات الملائمة الأخرى التى نربطها بفن المسرح . 
ولكن ؛ رغم وجود كتّاب مسرح مثل موليير ©200116'5 
وبن جرنسون 101800 860 ؛ جد أنه حتى الملهاة الئتى 
تخص الدمط الأصلى عاتن يجب عليها أرلا أن 
تصغر حجم البشرية حتى تصبح فى متداول رؤية الكانب 
الممسرحى ٠‏ ومن الممكن أن توسع المأساة هله الدائرة » 
وهى نوحى بمجالاث ذات أسرار فى النص غير قابلة 
للتفسير . فمن الممكن أن نمارس أو أن نتعمق فهم إطار 
رئية من رؤى المأسا:. ومن المؤسف أن نرى أن 
المسرحيات المأساوية ؛ التى تنعشر بكشرة فى الساحة 
الأدبية الأفريقية » تظهر فلبلا من هذا الإدراك . ويتحقق 
جذب اهتمام الجمهور بهذه المسرحية عن طريق 
الإحباط المؤقث فحسب ,اناغ عن عدم مقدرننا على 
الإشارة إلى مسرحيان منشورة ومشوفرة ؛ أو من عدم 
مقدرننا على أن نلتقد. فى النص ذلك الجوهر المعررف 
فى فن الممسرح ال.مرى زهو الذى يواسى الإنساك 
ببلاغة عن محدردية فوته الئى تمدمه من فهم لباب 
الأسرار بطريقة حدسية يصعب عليه إ: اككها دائما.' 
ومسرحية (أبا كوسو) (4) ممع - فى جوهر شعرى ‏ 
بين فجرة الحدالة الثى بين الرمز والحدث والحوار » 
ويمثل هذا اتمادا مشاليا نادرا ما يوججد فى المسرح 
الأفريقى المعاصر . وقد كثبت هذه المسرحية ومثئلت فى 
يورريا يفطصملا ؛ زهي لقدم مرجعا مناسبا فربدا من 
نوعه؛ وذلك لأنها مثلت أمام مجموعة متنوعة من 
المشاهدين الناطفين بلغات مختلفة عبر العالم - ومن 
بينها اللغة الألمانية والإمجليزية والعبرية والروسية والبولندية 


ااا سس سس سم فنالمسرح ولرلية الألسيقية 


والفرنسية . ولم تفشل هذه المسرحية » فى أى مكان » 
فى تمقين هذا التطهير الجماعى العميق الذى يعثبر من 
الأهداف الممترف بها فى العمل المسرحى . وهى تمثل 
نمرذجا حيًا للجذور العالمية للنبض المأسارى : كما أنها 
تمثل كذلك الطبيعة المنسامية التى يتفوق بها الشعر على 
باقى أدواث التوصيل ؛ مثل اللغة والموسيقى والحركة ٠‏ 
ويجب غلينا أن نعيد الكلام عن الإبحاء الأولى بعالم 
مغلق قالم بذائه ؛ ومعماسك بطريقة واضحة ؛ لابشأثر 
بالتقاليد والقيم الخارجية ؛ وهو إبحاء ثرى وجذاب حققه 
الجمع الموثق للأدوات المسرحية ؛ وهو يمثل هجوما لغوها 
رحسيا للعارفين بهذه الحضارة وللخارجين عليها 
بالطريقة نفسها . ويقام فى الحال نظام رموز عن طريق 
الإيقاع والحركة وتواف موسيقى معين ؛ ويخلق هذا 
النظام بذلك ؛ واقعا قائما بذاته . ويعلم القادم الجديد 
أنه حتى الأدوات التى تستعملها الشخصيات الرئيسية » 
تتضمن معائى مهمة راجعة للمجدمع والأساطير؛ ومن 
يقف نمارج هذا العالم يشعر بذلك بالتأكيد. وبيدما 
يقد بطبيعة الحال شيكا من خمصوصية هذا العالم؛ فإنه 
يستطيع أن يخلق بسهولة ميزانا مرجعيا -:6/: ,0 6اد©ة 
دهعم مسوازيا؛ لأن ذلك كله نئم رؤيئه فى إطار من 
الحركة والصراع المنظم ؛ وكل هذا يطوع العلاقاث ذات 
الإيقاع المنظم بمهارة . وقد لابلاحظ الغريب عن هذا 
العالم أن كلا من الإيقاع والخشب هما ضمن أشياء 
ذاث خخنصوصية ومقنعة ؛ وحتى لو كان عديم الإحساس 
بالنشمة والإبقاع بشكل مزمن ؛ فإن ذكاءه وإحساسه 
يتفاعلان مع حقيقة أنه مشترك فى قالب أصيل (2اتلداه) 
معكامل مع قوى حضارية ٠‏ وأن التطور المأسارى لحكم 
ب سائجو د50 058؛ ليس مجرد حدث فى سجلات 
تاريخ شعب ٠‏ ولكنه بمثل التشكيل الروحى للشعب عن 
طريق انغماسه فى أصوله الشعرية . 

ومن الناحية التاربخية ؛ تتداول المسرحية تدبيرات 
حاكم مستبد اسمه سامجمو (58380 ) يحاول الحد من 


نفوذ واحد أو النين من كبار قادة الحرب فى تملكته ) 
ويستخدم من أجل هذا الخدعة التقليدية التى تتمثل فى 
إرسال هؤلاء القادة إلى حدود المملكة للمحافظة على 
النظام . وكان سانجو والقا من أن شخصيائهما المتشابهة 
سوف تقودهما إلى صراع حثمى فيما بينهما . وكما 
هى العادة فى مثل هذه الحالاث ؛ فقد شجع مستشارر 
ساهو ومتابعوه على السير فى هذا الاضّاه ٠‏ ولكن الحيلة 
تفهل ؛ المقائلان يتلافيان وبنصارعان ولكن المنتصر 
منهما يعفو عن المهزوم ؛ ويصبح كل منهما على حدة 
أكثر قوة . ومسرة أخصرى ؛ وبإلجباح من حوله » 
يستدعيهما ساتجو وينظم مبارزة أخترى بينهما . وفى هذه 
المرة يقثل المنتصر ‏ وهو جبونكا ادم ؛ الرجل نفسه 
الذى انتصر وعفا فى المرة الماضية ‏ عدوه لم يلتفث نحو 
الملك وبطلب منه عرشه. ويتصرف أنباع املك حسب 
طبيعتهم فى هذه المرة ؛ ويبدأون فى الشخلى عن 
ملكهم. وينثلب الملك ضدهم وهو غاضب من هذا 
الغدر , ويقئل بعضهم . ولكن الاستهجان يجبره على 
الخروج من حيث يفكر فى أن يشنق نفسه وهو فى حالة 
يأس؛ ولكنه لابشدق نفسه لأن ماكتب فى أخر المسرحية 
هو نفسه تمجيد له وعدوان المسرحية ‏ وهو ؛ أبا كوسر» 
موه 065 يعنى ١‏ أن الملك لم يشدق نفسة6 . ويقسرر 
التاربخ فى تصورهم أن سائجو صعد إلى السماء لينضم 
إلى الألهة الأخمرين فى المقسبرة الخاصة بقبيلة البسوريا 
رمهلا وهو مشمكز من ضعف البشرية : 
وهنا مثال من أغنية مديح سامر وهى مختفل بفونه 

المفرطة ووحشيته ١‏ 

«إنك تعتقد أن الدودة نتراقص 

رلكن هذه طريقتها فى السير 

وأنث تعتقد أن سانجو يكافحك 

ولكن هذه هى طبيعته 

إنه بأكل بطاطة مهروسة مع كبير العائلة 
وبعد ذلك بمسك بابنه الأكبر عدد السوابة 
ويقتله 


الم 


رون سس ويلكا 


وهو يصدع الحائط ؛ وبشق الحائط شقسا 
ويدق مالتى حجر من الرعد فى الفتحة). 


ونكثر فى المسرحية فقرات دبنية غنائية تمهد الطريق 
لإعادة تثبيث الجنس البشرى بعد ذروة المسرحية . وبعد 
أن يخضع الصراع لهذا الأسلوب يخرج من كيانه القوى 
الشريرة الزئئدة . والمبادئ التى تهدم نفسها المتجسدة فى 
أغنية المديح المذكورة أعلاه » مثلا ؛ نخرج من الجماعة 
عن طريق عذاب الشخصية الرئيسية . والفن المسرحى 
المأساوى (ركذلك الفن الشعرى المأسارى) من هذه 
الطبيعة يعمل عن طربق بدأ التمائلى (ولطندمعممممة) . 
ولايجب علينا أن تتعجب من أن جد مصطلح (أغنية 
مديح؛ على رأس موضوع يضم هذه الوحشية غير 
العافلة؛ أو جمد عند العمشيل أن الأبيات تغنى بطريقة 
مديح محايدة وفرحة . وهنا يجب عابنا أن نتذكر أن هذه 
الفقرات ومثيلتها نصبح أساسية لتضفى نوعا من الصحة 
الوائعية للجماعة ؛ فهى تسد كذلك نواحى الحرية التى 
فى أسرار الطبيعة وفى أصول البشرية . فالاستشهاد بكرم 
الطببعة لبس عملا سلبيا ؛ وليس من الممكن أن يتحقق 
عن طريق الممارسة الدينية امحفوظة عن ظهر قلب . وقوة 
الجماعة أو إرادئها المصرة مكثوبة فى شعر مثل هله 
المأساة, ويصبح من الصعب أن بفرر ؛ عن طربق الانتقاء 
المعترى المبسط؛ اخمكيار ما بمكن أن يسخرج سس 
طافاث العلبيعة لمعارنة المرسل ؛ وذلك إن كانت 
الشخصية الرئيسية بمثابة رمز لها خلال هاوبة الأصل 
(فهو هنا جدس وأيضا فردى) . ويجرؤ سانجو على عبور 
الهاوية الرمزية نيابة عن قومه ؛ وهو يعثمد فى عبوره 
اليف على الخير والشر . ويحقق كل من إفراطه وضعفه 
المأساربين متطاباث التسلسل الدائرى كما يحققان 
تكامل الطافاث الكورالية (الجماعية) وطواعيئها؛ وهذا 
توتر أبدى يؤيده التحدى والاستجابة » وهو أحيانا متعمق 


يفن 


رأحيانا غير أخخلاقى ؛ لدرجة أن الشخصية الرئيسية ثرى 
على أنها العكاس لهذه القوة الجماعية بكل متناقضائها. 

ويسود المسرحية هذا الإحساس بالبحث عن الأصول 
وصملية لكوين الجبس البشرى ؛ ولذلك جمد أن تيسمى 
انال وهو أحد قادة الحرب ‏ يصل للمرة الأولى 
إلى مستوطئه الجديدة ؛ ويعطى هذا الوصول مثالا أخخر 
لفكرة البحث عن الأصل التى يوحى بها الشعر فى 
المسرحية . ونيمى ‏ وهو غريب ووحيد ونخائف ‏ يطلب 
العون الكونى فى أغنيته ويقول: 


«إنتى أجئ اليوم إلى مدينة إدى 

وهى النسمة الرقيقة التى تقول 

هبوا نحوى يا أرواح الأرضات الثى تتكائر 
وهى تقول احتشدوا تحرى 

فإن الهواء هو أبو الندى 

والددى هر أبو الأمطار 

و الأمطار هى أم شيط 

ولمحيط هو أبو الأرض التى كثر السير عليها؛ , 


وتنششر دعوائه؛ وهى موجهة أساسا لسكان إدى 
508 الذين لم برهم أحد بعد ؛ لشوقظ عالم الحيوان 
والأرواح وكل قرى الطبيعة ؛ وتقيم صلة بينه وبينهم 
عن طريق ذكرى أصولهم والقوى النائجمة الموافقة التى 
يجب عليه أن يستنئجها من رد فعل إيجابى إهو صدى 
للإحسان ؛ يشابه الذى يأنى من السكان الموجودين » 
فهو يمثل بالنسبة إليهم تجديدا أيضا . فكان دعاؤه » فى 
وقت من الأونات ؛ هو نفسه دعازهم الذى كارا 
يطلبون عن طريقه رحمة القوى الخفية عندما احئلت 
للمرة الأولى الأرض التى كانت عذراء فى يوم من 
الأيام. ويمثل رد الكورال غير المرلى ؛ الذى اجتمع فيه 
بطريقة رمزية كل مخلوقات هذا العالم غير المحدد» مجربة 
تعاش عاطفيا » هى بمثابة مولدهم وأصلهم . وتجتمع 


شدة السير والاستقرار ؛ والاقتلا ع والتنقل » بهذا التصوير 
للوحدة البشرية وانعزالها ؛ ويثير ذلك كله مشاعر قائمة 
فى الجدور العاطفية للمأساة . وتمثل أغنية تيمى نداء 
للإنسان وللطبيعة من أجل المساعدة الشافية للقبول. أما 
المفشاح الذى يفتح مصدر القرة؛ فهو المناجاة الشعرية 
الأسطوربة التى توجد فى الفقسرة الخاصة بالجئس 
البشرى؛ حبث نقراً: 

«إننى أنى الهوم إلى مدينة إدى 

رهى النسمة الرقيقة الثى تقول ؛ هبى على 

يا أرواح الأرضات المتكائرة ؛ واتجمهى نحوى 

فإن هناك مائتى رافدة تسند المنزل 

وهناك مانتا سحلية تسند الحائط 

لترفع كل الأيدى لتدعمنى!. 

وكما رأينا فى الفقرة السابقة ؛ جد أن الخيط 

المستمر هو فكرة الاستمرار . ويقدم صراع تيمى على 
أله جه لا يشجبزأ من برهان الطبيعة رهى فى أكثر 
حالاتها ألفة؛ وتذوب هذه الألفة فى الكون الأوسع 


فن المسرح والرقية الأفسريقسية 


المشكون من الريح والمطر والميط ؛ والنمو والولادة 
المشجددة ؛ وهو إيمان إنسانى وتأكيد ويمثل هذا كله 
الوجه الآخر للضياع المأساوى . وبهذه الطريقة ؛ جد أله 
حتى هذه الشخصية الثانوية تصبح ‏ وهى ليسث أقل من 
جبونكا (6001) ؛ وليسث أقل من المجموعة الكورالية» 
وليسث أفل من سالمو نفسه - تمثيلاً لفكرة الاستمرار 
وهى تتجول على حافة قلب الأسرار الكونية ؛ وسو 
يغوص فى هذا القلب القائد ساجو قرا . 

ونقع أحداث المسرحية فى الوقث المثير الذى يتكون 
فيه الجنس البشرى ؛ ويصبح لمجال رغم ذلك مألرفا 
ومعقولا حتى بالنسبة إلى المشارك الغريب فى هذه 
اقوس المأساوبة التى تمس أصول البشر . ويرجع ذلك 
إلى أن مسرحية (أبا كوسو مده»! 088 ) تثبت قوائينها 
الداعلية الملسجمة بعضها وبعض بثفة » لم تتسع بعد 
ذلك من خلال نرات الشعر والعواطف المبتهجة نحو 
استرداد الإدراك الأوسع للوجود الكونى والفردى. 


وول سوبدكا 


الموامش 

)١(‏ الملاحظات الثالية لمسرحيات شرهدث !الى مكانها»؛ (!51 17) ١‏ أى فى المكان الذى نشأت وانتهث فيه » وكذلك فى الوقت المناسب لها من السنة » وهى ليسث 
مجره أشكال مخعلفة لللدكرة الأساسية لفسها . رالمسرحية المدار إليها هدا “كانت مسرحية (حخصاد) إقاع هبه النى عرضت أحدائها خلال تصاية مزرعة لبعد 
حوالى ثلالة أميال إلى الجدوب من إفيالا «لة!!1؛ الثى كانث تعثير فى ذلك الولث المنطقة الشرلية من ليجيريا فى عام اكقلء 

١؟)‏ كان كورلا أجوئمرلا (85013ناق0 ةأن؟ا) بعشمد على مثل هذا الثراث ؛ وهر نراث لابزال فالما فى ملهاة الفناع القديمة ؛ رذلك وهر ينتج مسرححية سكير لبي 
الدخبل (لسماسء 0 عراس صلو8) , 

)"١‏ الظر 1 64 ,.0,8 :01000 , اتزهام عمط ؛ ايدام 

(4) انظر ؛ موت قن المأساة الفصلان: السادس رالسايع 9 6 تمك م3 , 1963 , عمط : ودقدما. رفموهم؟” أن طلمعه مذ بعممافلة موتمه0 


(5) انظر ١‏ المصمع المفعرع راعداره 62 , عواع اقم :مم0وما , معأتصعدظ هاا قمة 'رأعاعمة3 مصعم 0 هط؟ ؛ ععمممه امدكا 

(1) هذه الفكر؛ تمثل ٠‏ درن شلك ؛ الخط الموحد لفكر قبيلة الإفا (10) (0دائقه!؟01 وطنمهلا) 

(0) تنيع ساشمر (58780) ؛ هله الطبيعة القادرة على الذكيف ٠‏ التى لا لناقضض أر للوث جرهرهم الأسامى: من لرسيع المجال الدى بقع فيه البرق ليدخيل الطائة الكهربائية 
فى الوعي العاطفى لمتابعيه » ويصبح الرب أججرن (:لاقة0) ليس قط رب الحرب بل رب اللررة أيضا ؛ رذلك حسب السهاق الأكثر معاصرة . ولا يحدث ذلك فى 
أفرينيا فحسب ؛ بل إنه مئد كذلك إلى الأمريكتين ؛ حيث اندشرث عبادله , فاكتشف التابعون الكاثوليك فى نظام باتيسنا السياسى (5881708 88/1504) فى كوبا , 
بعد فراث الأوان . أنه "كان لابد أن يكونوا أكثر اهتماما بأجرن ؛ و هو رب الثورة الدى كان قد أعيد اكتشاقه فيهم يكارل ماركس, 

(4) مسرحية أبا كوسر 16050 0108 ندرت فى ١‏ 

,1964 ,لتنه هه اطاط اعدطك! : ممفوط! ,(رعاء8 اانا برط مدتم مهلم طوألومع) , ورواع وطنصمئلا معطا ما موه>! و0 . 


وترجمث بالاستشهادات نفسها جمميما الثى أور إدلاها هنا. 


تفل 


دور المسرخ 


فى التنمية الثقافية فى أفريقسيا * 


جان يليا * * 
115ل اناناا1ا!الاالنالا الاا الا نلا لالط الة نا الااااللا 801 ,انالا لا انلق لان ااال 
مقدمة:؛ ملموسة:؛ من خلال سئين عملا من الأعمال الدرامية 
إذا كان المسرح هو الرأة التى تمكس بطريقة مبهرة2 الى تغطى الجوائب المنتوعة فى مختلف البلاد عن طريق 


ظاهرة أو حدثا مهما فى حياة شعب ماء فمن المإكد أن 
المسرح ٠»‏ 0 النشاط الذى يتبعه» هر جرأ لا يعجرأ من 
الشراث الدقمافى فى أفريقيا. وقد أكند مؤرنعو مرح 
الأفريقى أن أفريقها القديمة كانت تقدم عروضاً تمثل 
المسرح الأصيل. 

ولقد فضى الاستعمارعلى تلك الأشكال الأصيلة 
واستبعدهاء ولكن بفى منها بعض البذور التى ساهمت؛ 
ولو بقدر ضكيل؛ فى إحياء الفن المسرحى الأفريقى 
وازدهاره. إن مكانة المسرح من حيث هو فن متمير 
ومحدد فى تزايد مسكمر مئذ ثلاثين عاماً. فقد ازداد عدد 
مؤلفى الدراما الأقارقة الذين حققوا حضورا لقافياً وموهبة 
٠.‏ 7 من كناب المسرح الأفريقي ومتطلبات التدمية. أصدره الممهد الثثالن 
« » مؤلف وكائب مسرحى»: ويعمل بجامعة بنين 5ادع8 القومية. 


ارجمة؛ قيفى فريد؛ مدرس بمركز اللفات والترجمة 
بأكاديمية الفنون بالقاهرة. 


لناول التيماث المسرحية المتنوعة. هذا التطور المسرحى هر 
نعاج للدمو النقافى العام الذى مس كل الجالات. كما 
أثر هذا التطور على القطاعات الأخخرى فى المجال الثقافى 
الأفريقى ؛ وكان لهذه القطاعات؛ بدورهاء ألرها الفعال. 
ولتحليل هذا التفاعل فيمابين المسرح والقطاعات 
الثقافية الأفريقية الأخرى ؛ سوف نعمل على إيضاح 
الدور الذى لعبه الفن المسرحى فى أفريقيا التقليدية» 
متتبعين فى ذلك أثر الأشكال البدائية أو الأولية للمسرح 
الأفربنى التقليدى لم أثوله تحت وطأة الاحتلال؛ 
وماأصابه م نشوهاتث» لم بداية مرحلة نهضة: وبعد 
ذلك صحرة متألية فى إطار له مضمرن وسوسيوت 
بولئيكى؛ (اجتماعى - سياسى) جديد. وسوف نعمل 
على استخلاصض الثيمات المهمة وما يشغل المسرح 
الأفريقى من هسوم؛ وعوامل نموه؛ ودوره الفعال فى 
الثقافة الأفريفية؛ وفى النهاية سوف لتوقف عند الدور 
الممير الذى يجب أن يقوم به فى هذه الثقافة. 


0 


الت ف تئر 0 


١‏ - تمهيدات المسرح الأفريقى. 

إن إحصاءات العروض الثقافية التى حصلنا عليها فى 
المسرح تشبت بشكل قاطع أن أفرينيا التقليدية؛ من 
السنفال إلى زائيسر مسروراً بمالى؛ وساحل العاج» 
وجمهورية البنين» ونيجيربا؛ نقدم عروضا يختلط فيها 
لمشيل بالطفوس الشعائرية. ففى بلاد الماندج 
16 يقوم الشباب بالتعبير عن الحرمان الذى 
بعانونه عن طريق عروض زافية غنية بالقريحة؛ يسخرون 
فيها من المتزوجين الذين يكبرونهم فى السن. 

أما عند أهالى البسروبا 008نالا؛ فإن الرابطات التى 
تهتم بالشؤون الدينية؛ تعمل على تنظيم أعمال درامية 
مبنية على الطقوس الى تمجد بطولاث الأجداد؛ فى 
مضمون له شكل وصفى طريف يؤدية بعض المهرجين 
واللاعبين بخفة بينما يرندون الأقئعة النى تمثل 
الحيوانات ؛ وتكون الشخصيات مطبوعة فى قوالب تمثل 
المجتمع البوروبى؛ مثل الذين يؤمئون بالعباداث الدينية 
والأجانب ثم الأوروبيون؛ ورجال البوليس.. إلخ. 

اكعسب الرجل الأفريقى خبرة وتعلم من خلال 
مشاركته فى مثل هذه الأشكال الأولية للمسرح؛ فلم 
تكن بالنسبة إليه محض تسلية فحسب؛ لأنه يجب على 
الجميع المشاركة. وقد عبر عن هذا «آلان ريكارد #9 اله 
فى كثابه (مسرح وقومية) قائلا: «المشتئركون 
هم الجمهور؛. وبِقَّدمٍ هذا المسرح فى شكل أحداث 
وتلوحات؛ والحبكة فيها يتم التعبير عنها بالغناء 
والموسيقى . 

إن هذا المسرح يعكس الوعى الشقافى والسياسى 
والدبنى فى ذلك الوقت للشعوب الأفريفية. ويظهر دور 
المسرح الأفريقى فى الدمو الثقافى دون منازع. وهو يعلى 
بتفديم عروض شعبية نظهر تداخحل القيم الأساسية الثقافية 
للجماعة: من شعائر طفسية» وفن النحت؛ وأغان متنوعة» 
وتعبير ح ركى ٠‏ 


اهن 


لم يعمكن المسرح؛ من خلال هذا الشكل التقليدى» 
أن ينمو بصورة تقوم على نوع من السجانس؛ وذلك 
بسبب عامل الاستعمار الذى عمل على كبح هذه 
الاندفاعة الأصلية البدائية وتشويه المحتوى الثقافي وخخلق 
إشكالات جديدة فى التعبير؛ حيث فرض لغة المستعمر» 
وتدريس نماذج لقافية جديدة قدمت على أنها الشكل 
الوحيد المناسب. وقد وضح هذا الصراع على المستوبين 
السيامى والدينى معاء بل تم تكسيم وإسكاث تلك 
الأصوات الأفريقية التى نحث هذا المنحى؛ ولكن فى 
إطار المدرسة الاستعماربة كانت بداية الصحوة قد أخذت 
فى التكرين. 

نحن نعلم جيداً مكانة باكورة هؤلاء الرواد فى مدرسة 
المعلمين وهو وليام بونتى؛ كما نعلم دور مدرسة 
المعلمين بينجرقيل 8158:0116 فى محاولة التعريف 
بالشقافة الأفريقبة للأوروبيين» وإظهار مدى غنى هذه 
الشقافة الفديمة؛ وذلك عن طريق استعادة المكانة التى 
كانت للغناء والرقص فى كل العروض الأفريقية المقدمة 
وسوف تلعب المدرسة الاستعمارية وانمشل الجديد دوراً 
يعمل على حث هذه النهضة وإنشاء ريسرئوار وعقد 
اللقاوات. 

ولكن فى الوفت تفسهة) قام الاحجاه الاستعمارى 
بفرض أشكال أو نماذج غربية مثل: موليير وشكسبير» أو 
عن طريق استحضار فرق مسرحية أوروبية من الفرق 
المدجولة لتعمل على رفع التذوق الفنى بواسطة تعليم 
اللغة الأجنبية. فى ذلك الوقث؛ استطاع بعض البلدان 
الئى تتمئع بوحدة لغوبة» تمتد على مساحات جغرافية 
واسعة؛ مثل نيجيرياء أن يخلق إبداعاً شعبيا تلقائيا للغة 
مخففة؛ اللغة النيجيرية ١البدجين؛‏ 510815 أو اللغة 
الشعبية ١الشرابيا؛‏ 00:8615 التى يتكلمها المحاربون 
الأفارقة» وهى لغة فرنسية مبسطة. 

كان للمؤسسات والإرساليات الإتجيلية دور فى محو 
الطابع الثقائى المنقول لبعض العادات التى وصفوها بأنها 


غريية أو خعرافية. وعلى ذلك؛ فقد نمث عملية إحلال؛ 
لستبدل هذه الطقرس مشاهد مأخحوذة من التوراة» تقدم 
فى صورة عروض مسرحية؛ مثل (فصة أدم وحواء) » 
(يوسف وإخدوئه) وفى حالات أخرى؛ تم الاحتفاء 
بشكل آخر من الأشكال المسرحبة الأفريقية الشعبية 
«حفل كونسير) التوجولى؛ وهو غنائى بالطبع . 


١‏ - لقع صحرة المسرح الأفريقى الحديث 
فهما ين عامى 141*٠‏ و1951 
تصطدم القومية الأفريقية؛ وهى مازالث بعد 

فى حالة التكون» بقوات الاستعمار المستوطنة. هذا إلى 
جائب غياب المؤسسان الحرة التى تعمل فى المجال 
الشقافى؛ لذلك فقد تعرضت النصوص المسرحية 
للإشراف الرقابى؛ وقد عانى الاضطهاد أولنك المسرحيون 
الذين جازفوا لنقديم أعمال درامية مسدمدة من الحياة 
الاجتماعية؛ مثل أربير أوجونديه من نيجيربا فى مسرحيئه 
(المجاعة والإضراب)؛ لأنهم بذلك قد تماسروا وقاموا بنقد 
الحياة الاجتماعية والسياسية بسخرية» وكان هذا أمرأً 
مرفوضا فى ذلك الوقت. 

لقد ازداد الوعى السياسى مع دخول الحركة الثقافية 
الزتجية فى الصراع الذى ارتبط بنشوب الحرب العاللمية 
النانية بين عامى 1547"4 و 144١؛‏ ومشاركة الشعوب 
الأفريقية فى هذا الصراع. كما كانت هناك معارضة من 
الأفارقة ضد الأشغال الشاقة والإكراه والدمييز العنصرى 
للنظام الاستعمارى. وهكذاء فإن الوعى الثقائى بالقيم 
الحضارية الأفريقية أعطى دفعة وقوة للوعى السياسي: 
ففى عام 1561 قدم رجال الشقافة ‏ السوداء: من 
فنائين وكاب » أثناء انعقاد مؤتمر مشهود؛ مجموعة من 
العساؤلات: وقد أشاروا إلى أن التغريب السيامى نتج عن 
التغريب الثقافى. 

ولكى تقف الثقافة الأفريقية على أرض ثابئةء كان 
عليها أن تبدأ بالمعارضة. 


دور المسرح فى التدمية الثقائية 


وسوف نحاول استبعاد الاتجاه الجامد الذى يعتمد 
على التقليد الدقافى والنزعة المرضية فى إرضاء الذوق 
الأوروبى خلال الأعمال الفلكلورية؛ والانجلاب نحو 
ثقافة غربية متدهورة» وقد أظهر ذلك الكائب إيميه سيزار 
فى هجائيته المشهورة (أحاديث عن الاستعمار) . وكل 
الأعمال النائتجة عن هذا الرفض للثقافة الاستعماربة قد 
ألبتت الهوية الثقافية للزئجى - الأفريقى . 

تلك الفعرة كانت خصبة بالدقافة المدرهجة 

ولكن ما المواضيع الرئيسية التى كانت تشفل 
المسرح الزنجى الأفريقى مامعاكة -مموءة؟ 

لتذكر فى البداية أن المسرح الأفريقى الأمصيل» 
مثله مثل كل مسرح حقيقى؛ يمثل خخلاصة لكل 
الفنون. وليس لمجال لقافى آأخر ؛ غير فن المسرح؛ المقدرة 
على إظهار الدمو الثقافى لأفريقها. 

ممالا شك فيه أن المسرح الأفريقى التقليدئ يضع 
فى متناول بده الفنون التشكيلية لتكون فى نخدمة العملية 
الإبداعية فى الديكور وأزياء الممثلين المشاهدين» والمشهد 
المسرحى يشبه حفلا كرثفاليا أو عرضا للأزياء. وقد خلق 
البحث أشكالة فنية غنية ومختلفة من الأقنعة؛ وكان 
التعبير الراقص بالحركة (الكريرجراف) يمثل ججزءاً 
أساسيا من العرض!؛ لأن الرقص والغناء هما أساس إيقاع 
الحياة الشعبية. وقد حاول المسرح المدرسى » بكل طاقته» 
إدماج الرقص فى المشاهد أو استخدامه بين الفصول. أما 
عن الأغنية» فقد كانت الرحيق الذى يتغذى به العمل 
المسرحى ؛ إنها بمثابة النفحة المبدعة الشاعرية للحواديت 
التقليدية؛ وهى أيضا الأداة الخاصة لتنظيم الصراعات 
الجماعية التى محدث ألناء المناظرة الخطابية فى الحفلات 
الشعبية التى تسسمى ١الهائلر؛ 151510١‏ ؛ وذلك في 
داهومى القديمة وتوجو كذلك» كانت تلارة العرائيل» 
مثل «الجريو ‏ 050:5 وكان للأغنية المرعملة مع التعبير 
الإيمائى معاء تألير واضح فى مدب بعض النزاعات 
الحزبية؛ وكانوا يشعرون بالحرية عندما يلجدأون إلى 
السخرية والفكاهة. 


ةيل 


وكانت العروض المسرحية تشيح فرصة استخدام 
إمكانات الآلات الموسيقية والحركة البشرية جميعاء مثل: 
الكوراء نام نام؛ فلوت الصاجات؛ الطبلة؛ الأجراس» 
الأهادى؛ التعبير بحركة الصدر ودق الأرض بالأقدام... 

من خلال هذا الشكل المسرحى الشعبى تُقّدم 
الشخصيات الكلاسيكية القائمة فى المجتمع الأفريقى؛ 
مثل: الساحرء والمسراف الذي يشسفى الأمسراض » 
والمشصوذون الدجالون. ومؤخيراً» قدم الموظف حديث 
النعمة؛ الأفارقة أصحاب البشرة السوداء بأتنعة بيضاءء 
حسب ما جاء فى التعبير الشهير لفرائز فانون 5:80]2 
3 و ثم المسئون الذين كانت لهم زيجات متعددة 
ومع ذلك يقومون بمغازلة الفتيات صغيرات السن. 

إن الوعى بالدور الرئيسى الذى يقوم به المسرح» يظهر 
بوضوح بعد تبنى الكتاب والشعراء الأفارقة الزنوج لهذا 
النوع من المسسرح: إيميه سيرزار 6تاقوك لاه 
سينجور 5688506 دادييه 98016 ؛ وول سوينكا 82016 , 
68 ,؛ دجبريل تمسير ليان 6قدألة كأودهها الءمازه » 
بيراجو ديوب 2100 81530 أربو: نو مبيا 14م 0000 ؛ جى 
مينجا 176083 لإ010)؛ سيلفان بمبا 861308 7210 فرانسيس 
بيبى من بين الكئاب إع86 30015:. أما سمبان عشمان 
56 406نزع5: فقد أثر السينما لأنها شكل خاص 
مختلف عن العرض المسرحى» وذلك ليقدم من خخلالها 
أعماله الرئيسية لتصبح فى متناول الجمهور ونكون أداة 
الوصل بينه وبين جمهوره. وكما يقال: لقد بدأنا بالرواية 
لكى نصل إلى المسرح» ومن خلال المسرح استطعئا أن 
تسعرف الآداب الأخصرى من رواية وقصة وشعر..كان 
للمسرح الأضريفى وقع وتألير مؤكدان على اللغات 
الأوروبية فى العمل؛ وعلى الألسنية الأفريقية. 

وإذا كانت المسرحيا المكتوبة باللغة الأفريقية نادرة» 
فلقد تم التسغلب على مشكلة التواصل بينها وبين 
الجمهور عن طريق ترجمة الأعمال المقدمة إلى اللغة 
القومية. 


اذ 


لفد أفادت المسرحية الأولى التى كتبت للمسرح» 
وهى مسرحية ( كوندو القوش «اتأناوع: 16 160000) من 
الترجمة إلى لغة (الفوث؛ 75089)) وهى ترجمة جديرة 
بالاعتبار؛ إذ تمثل هذه اللغة لغة شعب دابومى؛ حيث 
كان يعيش الملك الصامد جبيهائرك 210مقط»60 . 

بفضل ذلكء كان لنا مئعة تعرف الماهية الحقيقية لما 
كان يجب أن يكون عليه المسرح الشعبى الأفريقى. لم 
اخخثيار الممثلين من الشعب العامل الكادح: العمال» 
الفلاحون؛ غير المتعلمين أو الأميين» ولكنهم كانوا 
بمتلكون ناصية لغثهم الأصلية وثقافتهم العقايدية 
الأصيلة؛ وبذلك استطاعوا نوصيل الرسالة الحفيقية بكل 


وضوح واقتدار. 


وكان لهذا المصداق أثر غير متوقع من خلال الدراما 
التاريخية. وكان الجمهور الشعبى يشارك فى الأداء بجدية 
وبطريقة إيجابية؛ وقد قام هذا الجمهور بالتعبير بتلقائية» 
ودفع الممثلين إلى الصياح والضححلك والبكاء والصرٌ 
الأسنان. 

مما سبق نستطيع الاقتناع؛ بسهولة؛ بأن المسرح إذا 
تلاوم بقدر المستطاع مع المواصفات الأصيلة الموروئة 
لشعب ماء فإنه يصبح مؤثرا فى كل العناصر الشقافية 
الأخرى؛ لأن المسرح» بطبيعته؛ يعكس بجدارة السماث 
الأساسية للشعب. 

ب - وهكذا؛ فإن الاهدمامات الرئيسية للمسرح 
الأفريقى ارتبطت بالاهدمامات الاجتماعية والسياسية 
لأفريقيا. 

بتعبير آخرء فإن المسرح يكمل دوره الحقيقى ويقوم 
بربط الحياة الوائعية بما بتيح من إمكانات لتحليق 
الخيال والحلم؛ وبذلك تكون المسرحية واقعا يعيشه 
مشاهدوها أو حلما يتمئون خنْيقه. 

لذلك» بعد عام امع الاستنقلال السياسى» 
كانت الشيمات الرئيسية للمسرح الأفربقى تهدف إلى 


لك دور المسرح فى التدمية الثقافية 


تميق المطلب الأساسى الذى تمثل فى الكفاح من 
أجل القومية: والصمود فى مواجهة الاستعمار وامحتل 
عبر التاريخ: ( شافًا #ناد©): (الحاج عمر ائعةة الخ 
عوره0 ) ؛ (جبهائزن دأتدهطه0) ؛ (سامورى[587210) , 
لم اتتقاد نقائص المجمشمعات الشابة؛ مثل؛ المغالاة فى 
المهرء فساد الكوادرء الأسطورة الوهمية فى مييق 
الشهادات العلمية؛ فساد رؤساء العمل المشبوهين وغهر 
الشرفاء؛ وأيضا الرغبة فى طرح المشاكل الأخملاقية 
وهجاء المؤسسات الحديثة القائمة «فى ضوء الاستقلال» 
صحوة الضمير ضد المستعمر (جنود الثياروى #لادئة!78) 
لم متطلبات ترسيخ القومية ومحاربة الأويعة والكوارث 
الطبيعية... إلخ. 

إذا كان المسرح يبدو فى امجال الشقافى العام جماعاً 
لكل الفنون؛ فذلك لأنه فى الحفيقة يعكس صورة 
الجتمع النقافى فى مظاهر عدة مختلفة. 

يجب على الجمهور أن يرى اهتمامانه الاجتماعية - 
السياسية بصورة مضخمة من خلال المسرح ويجد نفسه 
كأنه أمام مرأة تعكس له صورة مجسمة يلاحظ فيها ذاته 
وهو يقاوم القيم الثقافية الغريبة عليه؛ سواء كان ذلك من 
أجل تركيب متجائس متناسق أو من أجل التشيه بالآخر 
إلى ححد ضياع الهوية. 

ج ‏ سوف نقوم؛ هنا بتحليل العوامل التى ساعدث 
على تطور المسرح الأفريقى. 

بداية: لا يكون هناك مجماح مسرحى إن لم يكن يعنى 
بالجمهور فى المقام الأول؛ ويقوم معه بالمشاركة فى 
عرض القضايا التى يهئم بها. 

يدبت عصر نهضة المسرح الأفريقى أن الجمهور 
الأفريفي؛ بأصالته النقليدية؛ كان على استعداد لتقدير 
ومعايشة هذا النوع من المسرح» ليس عن طربق جمهور 
من فئسة مسصينة» أو عن طريق المفالطين الذين تأكروا 
بالثقافات الوافدة؛ ولكن من خلال جمهور غفير مفعم 
بالحياة متشبع برحيقها الخصب. 


هداك رجال مسرح ملترمون لديهم قدرة الإبداع» 
مثل «أسون دابى؛ فى ساحل العاج؛ وذلك فى فشرة 
الاحثلال الاستعمارى؛ ومثل برنار دادينه؛ وأيضا أرلك 
الذين تسلموا الشعلة ا مضطربة من دعاة مسرح القصره 
وكذلك مثل المشاركين فى مسرح دالهال سورانو فى 
داكار؛ وخصوصا وول سوينكا فى ليجيربا. كان من 
الواجب على هؤلاء دفع الإبداع والعروض المسرحية 
وتتشيطهما. كما قام المركز الثقافى الفرنسى؛ فى ذلك 
الوقت؛ بتنظيم قطاع مسرحى من ال 08ج منلد عام 
١140‏ ؛ وشاركت الفرق القومية لأفريقيا الناطقة باللغة 
الفرنسية (الفرانكفونية) فى مهرجان القوميات بباريس؛ 
حسيث نالت داهومى الجسائزة الأولى؛ ثم جلبت 
مهرجانات الفنون الزتضجية (دكار؛ الجيه؛ لاجوس) فيضاً 
من العروض الثقافية؛ وكان للمسرح مكانة مرموقة بين 
هذه العروض التى أنيمت فى لاجوس. وعندما كنا 
نشارك حنى ونت قريب؛ فى ندوة من الندوات » كبا 
نلاحظ الشواهد الواضحة على نهضتا الشقافية؛ وكنا 
نلمس ذلك بكل فخر. 

وقد ساعدت ججولات الفرق المسرحهة للبلاد 
الاشتراكية فى مختلف البلاد الأفريقية ‏ بعد الحصول 
على الاسعقلال ‏ على إعادة اكتشاف الأدوار 
الاجتماعية ‏ السياسية للمسرح. 

وفى عام 14717: ألناء جولة كنا قد قمنا بها فى 
موسكو للمشاركة فى المؤتمر الدولى للسلام؛ استطاع 
رفيق رحلتى الذى كان مسئاء من بعض المتاعب التى 
تسبب فيها النظام السياسى الصارم؛ أن يدسى ما به وهو 
يشاهد أحد العروض؛ ووجدنا ألفسنا تصفق بحماس 
شديد لإحديى الفرق المسرحية من الهواة - كما أبلفونا - 
وكانت هذه الفرقة تقدم مشاهد ولوحات حبة ومؤثرة 
تعبر عن رغبة الشموب فى مقيق السلام . ومن شدة 
حماس صديقى توجه؛ فى تلقائية شديدة؛ ليشارك معهم 
بالتصفيق لبس فقط للذين يؤدون الأدوار ولكن للشعب 


الملا 


جاد بلبا 


الذى أتجب هؤلاء. لم تستطع الأحاديث السياسية 
السابقة على العرض أن تتغلب على صديقى ونهزمه» 
لذلك كانت مشاركته واندماجه مع العرض بعفوبة 
وتلقائية شديدة. إذن نفهم من ذلك أن دور الممثل فى 
البلاد الاشتراكية له تقديره الخاص» وأن الفنائين من بين 
الفعات الأخزى ينالون حقوقهم. 

إن سياسة التدمية الفقافية للدول الأفريقية المستقلة 
تمضح فى إنشاء معاهد للفن الدرامى» ومدارس إعداد 
فنى: وإمكان عقد دورات فى الخارج للدراسة. 

وقد ساعدت هذه السياسة على إبراز موهبة الممثلين 
الذين بنشمون إلى بيكائهم؛ كما أظهرت الفرق المسرحية 
ذاث المواهب. 

بالتأكيد» إن هدف تكوين ممثلين يتم إعدادهم إعداداً 
جيداء وتألبر هذه الفرق على الجمهور؛ يظل موضع 
نساؤلات تستدعى فحصها عن قرب. 

وقد لعبت المسابقات التى تمت بين الفرق المسرحية 
الأفريقية؛ والتى نظمت عن طرين ندوة مديرى الإذاعة 
الأفريفية الفرانكفونية فى عام”"15١؛‏ دور رئيسيا لابقل 
أهمية! وذلك بتكوين ريبرئوار وحث المؤلفين وتشجيعهم 
ونقسديم المساعدات المادية للفرق. بجانب هذا الجهد» 
كانت هناك سياسة الدشر التى تتفق مع ذلك؛ حيث 
يرجع النص إلى دار الدشر 18© فى ياوندى؛ ومؤخراً إلى 
دور النشر الحديئة الأفريقية؛ ومن بين أسماء الناشرين 
المهمين اسم ازوالد. 

وقد ساعد الازدهار المسرحى الذى لئج من هذه 
الموامل الأخيرة على التزام المسرح وجعله فى خدمة 
المجتمع الأفربقى » مع حث الوعى والتشجيع على ضرورة 
الشحرر الاجتماعى ‏ السياسى ومتطلبات التدمية 
الاقتصادية. 

مع ذلك؛ فإن الدور الرفيهى للمسرح لم يفقد 
مكائته. إن المسرح ييرز من حيث هو وسيلة للتعبير الفنى 


ليل 


بين الفنون الأخرى قاطبة: لأنه يسمح للمؤلف؛ عن 
طريق الممثل بوصفه وسيطاء بأن يتوجه إلى الجمهور 
مباشرة» ويقوم باستدعاء المتفرجين للمشاركة وطرح 
التساؤلات. 

أفاد المسرح من التطور العظيم لوسائل الانصال» 
كالتليفزيون والسيدماء وبذلك تضاعف عدد المستمئعين 
والمهدمين به. لقد تزايد دور المسرح وتنوع ولبث وجوده» 
ويرجع ذلك للأسباب السابقة جميعا. 

إن عشرة أعوام من الخبرة والاستقلال فيما بعد عام 
نسمح باستعراض النتائج؛ وإذا كانت هذه 
التشائج لا تبعث على الزهو فإنها مشجعة فى مجملها. 
ونحن نننظرء بعد ذلك؛ أن يقوم المسرح الأفربقى بانتقاد 
التفاليد البالية والسخرية منهاء وأن يقترح معايير أخرى 
للوضع الاجتماعى؛ وأن يعمل على إحياء القيم القديمة 
والأصيلة والمسك بها ونشجيع الرابطة القومية؛ وأن 
يحبى الأنشطة التى نساعد على التدمية الإنئاجية التى 
ترنبط بالتأهيل المدرسى والجامعى» وأنا يقوم بدور تتقيف 
الجماهير السياسى» وذلك درن أن يكبح جماح المسرح 
أو نستبعد جماليائه» ودون أن يخئدق وتعاق متطلبات 
حربة الإبدام فيه . 

هل إدراك أهداف المسرح يجمل هناك مخاطرة تساعد 
على مخجيم القطاعات الثقافية الأفريقية الأخرى؟ 


4- الاتجاهات المهمة للثقافة الأفريقية اليوم 
والدور الممكن للمسرح كي يتطور 

من الضرورى الائفاق بوضوح على مفهوم التدمية 
الشقافية. الشقافة هى أصل وانعكاس للنشاط الإبداعى 
للأفراد. والنقافة لست مجرد مجموعة من المفاهيم 
الغربية نغلف مجدمعا معينا. لذلك؛ فإن كل لقافة مغتربة 
أو متسلطة أو مشّوهة لشخصية الشعب الأفريقى تكون 
ضد لقانته. إن الثقافة الأجنبية بالنسبة إلبنا لبس لها قهمة 
إلا من خلال كونها ثقافة متداخخلة ومندمجة ومتشابهة» 


وأيضا مهضومة جيداً؛ بحيث تدفعنا فى النهاية إلى أن 
لكون أنفسنا ونحيا بين الجماعات الأخخرى» وبالثالى 
يكون لدينا نطور حفيقى . 

إذن» فإن الثقافة الختارة الخنصصة لفعة قليلة تكون 
مزيفة وخطرة. وإذا أعطت هذه الأفلية الاهدمام لهذه 
النوعية من الثقافة؛ فسوف تقوم بدورها بفرضها على 
الأغلبية , 

إن المجتمع؛ رحده فحسبء هو الذى يستطيع أن 
يخلق الققافة الأصيلة فى إطار مجصموعة الأنشطة 
الاجئماعية ‏ السياسية الخاصة به. والفنالون هم المؤدون 
المتميزون لهذا الإبداع المشئرك الجماعى. 

إن الرقص هو أداء مرن لجميع أجزاء الجسم يقوم 
بالتعبير عن السعادة فى الحياة والرغبة فى المشاركة 
الجماعية. كيف: إذن؛ نندهش من تداخل الرقص فى 
جميع أرجه النشاط: كأعمال الحقل؛ والحفلات 
السارة؛ والوفاة؟ 

إن العلاقة الحبة بين الجماعات فى المجتمع الأفريقى 
نضم الأحياء منهم والأموات؛ الحاضرين والغائبين. 

وهماك علاقة جدلية خاصة بين مظاهر الثقافة والحياة 
الاقتصادية والاجتماعية. 

إن الإنسان هو الذى يخلق الثقافة عامة؛ وبالتالى فإن 
الثقافة تعمل على تغيير الناس فى عملية ديناميكية. 

والثقافة هى نشاط حيوى يعطى أبعادا أصلية متجذرة 
لكل فعل. لهناء فإن كل ممع فى انخيط الريفى أز فى 
أحياء اللدن يؤدى ببساطة إلى ظهور مظاهر فلية. 

الدور الرئيسى للققافة: إذنء هو التلاحم مع 
الجماعات؛ والسماح لها بإتمام دورها المصيرى والبقاء 
على قيد الحياة. 

لنتذكر أهمية الغناء والرقص الوارد من أفريقها عن 
طريق أجدادنا المستعبدين؛ وقد اهدمت به الأمريكتان» 


دور المسرح فى الندمية الثقانية 


وقد تحمل الأفارقة؛ أصحاب هذين الفنين؛ الكثير من 
الإهانات» وحاولوا أن يتعايشوا بالرغم من المضايقات التى 
سحقت أجسادهم. 

إن جمود القيم الثقافية «النجرو أفريقية؛؛ أ الرئمية 
- الأفريفية؛ أو إشعاعها الحالى» لمن الشواهد التى مرك 
المشاعر والعقول. 

وقد كان الفضل الأول للوعى الشقافى الأفربقى 
وأصالته فى المساهمة فى تفهم وإدراك الدور الروحالى 
والاجتماعى ‏ السياسى هداوذا501 - واع50 للثقافة. 

كان من اللازم» إذث » كشف التغريب النقافى» وقد 
كتب عن ذلك بازيل كوسو ‏ نا0ؤوه؟1 882116 وهو 
المدير العام للمعهد الثقانى الأفريقى: فى مقاله الشهور 
«السياسة الثقافية؛ سياسة التدمية؛ 

٠‏ قلق القرن السشرين يبدو فى الأشكال الختلفة 

للعدهور الشنمافى المرفوض من الشباب المعارض فى 

البلاد النامية ؛ وهو أيضا منفوض ومس بعد من 

الشباب التقدمى أ اليساربين وحتى الشوربين منهم 

فى البلاد النامية والأخخرى المستعمرة» 

لم كان فى المستطاع التعبير عن الثقافة الأفريقية 
الأصيلة؛ وذلك برد اعتبارهاء ووضع تخطيط للثقافة 
الأفريقية الحديثة , 

إن لم تكن الثقافة مقبولة بوصفها مادة استهلاكية 
ولكن من حيث هى تعبير نوعى لشعب ماء فإن من 
الضرورى فهم أن أفريقيا الحالية فى تنوعها السياسى 
والاجتماعى»؛ وفى تعدد أمالهاء لايجب أن تتنصل سس 
جدورها الأصيلة؛ إذ دون هذه الجذور سوف تعاق مسيرة 
أفريقها واستمراريتها. 

إن الشعوب تبسقى ولانزول بزوال الأراد؛ لأن فى 
طرف كل نهاية بداية لخيط جديد؛ فالعجوز الجالس له 
بعد نظر أكثر من شاب واقف؛ لأنه يكشفض له عن عالم 


لا تسود فيه العقلانية بمفردها. 
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جان يلبلا 


إن أفريقيا الأمس واليوم متداخلئان فى المجشتمع 
الحالى: لذلك يجب أن يفرز هذا التداخل ثقافة أصيلة. 
ولأن المسرح هو ملثقى الفنون جميعاء فبإمكانه - بكل 
جدارة - أن بضع هذا فى اعتباره. ولكن ما الطريقة 
لتحقيق ذلك ؟ 

أنا لا أملك حق عرض اقتراح للوصول به إلى حلول 
ولا حتى تقديم توجيهات؛ لأن ذلك لا ينتج إلا عن 
طربق التوافق والانخراط اممتهد والتأملات المشتركة. 

إن الهدف الأساسى لهذا السيميئار #تأقهل:56 فى 
هذه الدورة؛ الذى نم لنظيمه بمبادرة من قبل المجموعة 
الديناميكية المسؤولة فى المعهد الدقانى الأفريقى؛ هو 
استنباط امجاهات جديدة مطلوبة للمسرحء نابعة من 
جدوره العميقة المتأصلة؛ والتاريخ المشوه والثقافة الجزأةء 
ونقييم المشاكل العامة دون نوحهد أو لعمهم وإطلاق 
أحكام عامة سطحية؛ ووضع معالم محددة للمسرح 
الأغريقى من عام 148٠‏ إلى عام 144؛ وأبضا إلى 
عام ٠٠٠١‏ أليس هذا هو الهدف الحفيقى ؟.. 

الحاتمة 

أود أن أعبر عن سعادتى للاششراك فى هذه الدورة 
وأشكر أيضا المدير العام للمعهد الثقانى الأفريقى الذى 
أشركنى. لقد حضرن لا لأعطى وأعلم فقط ولكن 
لأنعلم؛ جئت لأقدم مساهمتى المتواضعة وأيضا لكى 
أسأل أصحاب المهنة والممارسين المجمتمعين هناء وذلك 
من خلال مجربتى المحدودة. وأستطيع أن أذكركم؛ فى 
بداية المههمة التى ننوى القيام بهاء أنكم مثل مؤلفى 
المسرح تتساءلون عن ماهية المسرح وأهدافه ومصيره. 

بالدسبة إلى بوصفى مؤلفاء يدو لى المسرح وسيلة 
خاصة لإقامة حوار مع الجمهورء إلى جائب دقع 
جمهور المشاهدين والمشاركين لإقامة حوار داخل 
أنفسهم. 


ذا 


مازالت الحياة الأفريقية تقوم على الجماعات؛ وإن 
المسرح الذى يعزل الجمهور عن حيانه الواقعية لا بمثل 
الثقافة الأصيلة. فالمسرح مرتبط بمجموعة من الجلساث 
التى يتم فيها إلقاء حواديث وقصص شعبية: . 

نحن نعلم جيداً أن القص يحوى كل خخصائص 
البيئة؛ ويجمع حوله جمهورا متنوعا؛ من الأطفال 
والشباب: المسنين والبالغين؛ لكى يعبر فى النهاية عن 
الحياة العامة بكل مفاهيمها. وهذا التشابه بين القص 
والمسرح الأفريقى الأصيل لم يكن حالة عرضية كما لم 
يكن وليد المصادفة. 

ونحن نشعر بضرورة استغلال هذا الموروث من 
الحواديث؛ لإحياء الإبداع المسرحى» ولكن بداية يعجب 
إعادة كتابة تلك الحواديث لإعطائها شكلا أدبيا 
ملموساء وبذلك يكتمل الشكل النهائى لها باعتبارها 
أدبا خلق سن أجل الغناء والتمثيل» واعتمد أساساً على 
أن يكون قصا شفهيا. 

إن المؤلف الذى يجسد الوعى الشعبى يمككن أن 
يكون دافعاً لهذا التبادل الحى بين جميع المشتركين فى 
الحركة المسرحية, 

ويجب ألا يعانى المؤلف المسسرحى من غسيساب 
النموذج؛ وألا يصبح ذلك إعاقة له فى العملية الإبداعية. 
بل يجب أن يشعر بالحياة الاجتماعية والاقتصادية من 
حوله لتكون المكان والبيعة والمجال الذى يستمد منه 
أحاسيسه قبل أن ندل فى مرحلة التبلور: لم يقدمها 
على المسرح فى شكل أمان أو أغان أر لحظات صمت» 
لم لحظاث أخرى من الضيق وأخرى من الفرح الشديد.. ‏ 
إلخ, 

إن المبدع الذى لا يقيم حورا بيئه وبين الجمهور 
أولاء ويستمع إلى هذا الجمهور جيداً؛ لا يستطيع أن 
يعبر عن هذا الجمهور بصدق ويمثله فى عروض لقافية. 

وإذا سئلت عن أى جمهور أنكلم؛ فسوف أجيب 
بأن المسرح الوحيد الذى أعنيه هو الذى يتوجه إلى كل 


ااا سككس سس يي فور اسح في التعمية اللقائية 


نوعيات المجتمع؛ عارضاً عليهم صوراً من <يالهم اليومية 
ومن تاريخهم؛ عاكسا واقعهم ونظرتهم إلى المستقبل. 
الجمهور؛ مثل الطالب الذى يستمع طويلاً إلى معلمه 
قبل أن بناقش بحثه؛ وبفضل هذه التوجيهات يصل فى 
النهاية إلى لماح منقطع النظير. 
ألا ينطبق ذلك على الفئون الأخرى: كاتب القصة 
والموسيقى والرسام والسيناريست السيدمائى ؟ بالتعمق فى 
دائرة المسرح؛ من المؤكد أننا سوف دصل - بطريقة 
خصبة ‏ بكل أوجه الثقافة الأفريقية فى شتى امجالات. 
لقد اعترفنا بالمسرح حين لبيئا النداء الذى وجهه 
إيميه سيزار #تلهقة© عدزاى إلى المؤلف: 
إن لسائى سوف يعبر عن من لا يملك حق 
التعبير وحريئه؛ كما سيكون صونى صدى 
لصوت الحرية التى تشوارئ من اليبأس (...) 
وهنا سوف أتمدث إلى نفسى خخاصة؛ إلى 
جسدى وإلى روحى قائلاً؛ إياكم والتتشاعس 
واتخاذ موقف سلبى من الأحداث؛ لأن الحياة 
ليست مشهداً بل هى بحر من الآلام. والرجل 
الذى يصرح ليبس مثل الدب الذى يرقص...) , 
إن الإبداع الجماعى للمسرحيات بتنامى شيدا 
فشينا. ثم نلحظ هنا أن المتحدثين متعددون والحوار أصبح 
أكثر غنى : ولكننا نتوقف هنا عند التجربة الحية المليكة 
بالمحاولات الغنية الخلوطة بالأشياء التى تدعو إلى الأسف. 
ومع ذلك:» يجب المضّى فى ذلك الطريق» يقول 
المفل البئينى 0617014 وإذا توحد الشعب على رأي فإنه 
لا يمكن أن ينصف بالغباء؛. إن حكمة البعض تصلح 
من غباء الأخخرين , 
إن الدافع الأول إلى الإبداع؛ سواء كان جبماعيا أو 
فرديًء هو التساؤل والاستماع إلى الجمهور حتى نستطيع 


خدمته وإعطاءه ما بدوقع؛ لكى بتطور ويدشكل وبلهر 
وبعيد بناء نفسه بفضل اختيار التقنيات الملائمة. 1 

وفى كل الأحوال؛ وعند اخمتيار الديكورات 
والكوادر ؛ يجب الابتعاد عن استعباد الأشكال الحديثة» 
وأن نقرب بين الخلق والمواصفات البيفية. يجب ألا يثم 
الإخخراج المسرحى ونحن مهل نوعية الجمهور؛ حتى لو 
كنا متوقفين لفترة طويلة عند شكليات معيئة للمشاهد 
فى الصالة. 

إن الهدف الأساسى هو أن يسعمر الحواره بالرهم 
من صعوبة إقامته فى الحياة؛ فى أماكن العمل والمنازل؛ 
لخلق رأى يكون ‏ إن عاجلا أو أجلا - موضع تأبيد أو 
رفض. يجب أن يكون الهدف الأساسى هو توصيل 
الرسالة المراد توجيههاء سواء قوبلت بالرفض أو الموائقة 


3 ففى كل الأحوال؛ لن يكون الوقع سلبياً. 


إن المسرح مدرسة للحياة» يرى فيها الإنسان صورته 
فى نشاطه اليومى واهتماماته وأمانيه. ويجب أن يحتفظ 
المسرح الحديث بمهمته التعليمية: لأن باستطاعته تعبئة 
الوعى القومى أو نشره والتطور وإثارة ردود فعل بهدف 
التقويم المفيد. 

وإنى لأذكر هنا رد الفعل الذى حدث بعد عرض 
مسرحية (السكرئيرة الخاصة) فى عاصمة من العواصم 
الأفريقية. إن مجلة (الأسرة والتدمسية» ؟ لاله 
تمده ءامل وجريدة (التأخى ‏ صباحاً عالمعاه1 
8 - كتبتا معبرتين عن الاستنكار الذى عبر عله بعض 
أفراد الطبقة العليا من الذين تعرفوا أنفسهم بطريقة 
واضحة فى شخصيات المسرحية. 

عندما يضع منتجو ومخرجو المسرح نصب أعينهم 
أوضاع شعوبهم؛ سوف يتناسون ما تعلمره من الأسائلة 
الأجانب؛ وبذلك يقللون الشعور بالاغتراب الذى تقع فيه 
هذه الشعوب. سوف يعلمون أن من حق كل شعب أن 
يتطلع إلى التقدم؛ وبرفض السبطرة؛ ويطمح إلى السلام 


يليل 


جادبلبا 


ويحفق الرغبة فى الائفتاح على الآخرء معتمداً فى ذلك 
على الشعور بالتأخى بين الناس؛ ححتى يستطيع القضاء 
على البؤس والجهل وإظلام العبودية. 

لهله الأسباب؛ ندرك أن الحياة المعاصرة للشعوب 
الأفريقية مجال نحصب يلهم المبدعين ورجال المسرح 


خاصة؛ وبحث مخيلتهم أكثر فأكثر. 


لفد انفضى زمن الشعور المقدس بضرورة رد اعثبار 


أبطال اللشاريخ النومى؛ ولم نعد فى حاجة إلى ذلك إلا 
فى حدود ما تتطلبه مناسبات التكريم لهؤلاء الأجداد 
عند اتتضاء الأمر. 

إن حاضر تلك الشعوب هو الذى يجب عليئا 
ملاحظلئه ؛ والعمل على مساعدة هذه الشعوب لبلوغ غد 
أفضل . 

وعلى أساس هذه القاعدة؛ يمكن اقامة سياسة 
لقافية؛ ونوجيه اللسرح الأفريقى الجديد بكل تقدير 
واسشحقاف. وإذا وضعت أفضل تقنيات المسرح نحت 


رحمة السيطرة الثقافية» وضغط المصروفات» فإن هله 
الشفنيات سوف تبوء بالفشل. ويجب أن يلعب المسرح 
دوراً كما تلمب الثقافة عامة دورها فى إيقاظ الوعى 
وثقوية الشعور القومى والدولى والمسرح بذلك يمكن أن 
يمثل حجر الزاوية فى المجتمع الجديد. 
وسوف يكون المسرح مسرحاً تعليمياً.. وترفيهيا من 
أجل الشعب وليس لفئة مختارة؛ مسرحاً يعبر عن الجذور 
الشقافية لا القشور الناجمة عن التاريخ المتغير. هذا هو 
المسرح الذى نتمنى من أعماق قلوبنا أن نراه فى أفريقيا. 
لنكن بئاة هذه النوعية سس المسرح » والمبادرين المتحمسين 
الجادين فى سعينا إلى الثقافة . 
لنكن على وعى؛ ولحن جميعا مجتمعون هناء بأن 
لهذا العمل ضرورة ملحة. فلنضع أنفسنا فى المسيرة دون 
تفاعس؛ حتى نستطيع بلوغ ذلك المطلب الشاعر الذى 
أشار إليه بول إبلواره 
اسلمضى على وجه السرعة. ونسبق الفجر 
والربيع . وسوف نبنى فصولا وأياما 
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مدخل إلى دراسة التجريبٌ 


فى الدراما الالمائية المعاصرة 
بيتر هاندكه نموذجا 


يظل السرح فى عرف المسدعين الأوروبيين 
وإجماعهم قائما على تلك الجدلية بين اللمب 
والمشاهدة. إنه احتفال يقوم جالب من المشاركين فيه 
بدور اللاعبين' بيدما يكتفى من عداهم فى أغلب 
الأحوال بدور المشاهدين؛ وذلك فى إطار مكان واحد 
وزمان واحد» وداخعل مساحة يتغير حجمها رمعمارها 
بفعل كثير من العوامل الثى بدأ من النص وتتشهى 
بالنظام الاجتماعى نفسه؛ مع الأخمل فى الاععبار أن 
هناك انفاقاً ضمنباً على قبول مجموعة من المواضعات 
والتقاليد المتعلقة بالأحداث والانتقالات الزمنية والمكانية 
التى يصبح لها منطق يغاير منطق الحياة؛ على أن تؤخخل 
جميعها مأل الجد من أجل تخقيق وهم أو اقتناع - 
بأن ذلك الموقف المسرحى ‏ المعروض - صادق أو أمين 
فى تعامله مع الواقع وفى اقترابه من الحقيقة 1١‏ . 

ولا يكتمل هذا الدمط أو الهيكل البنائى للموئف 
المسرحى إلا فى وجود الممشلبن والمتفرجين معا! إذ 


* مدرس بقسم الدراما بمعهد الفنون المسرحية بالقاهرة. 


محمد شيحة * 
2--- 
لابقوم مسرح دون ججمهور؛ ويساعد على تأكيد البعد 
الخهالى هنا درجة الحفاظ على التفرقة بين من يشاهد 
ومن يلعب؛ أى بين اللاعبين والجمهور. والمدارقة فى 
هله المملية من الإرسال والتلقى تُكمن فى قيامها على 
ظاهرة اللعب؛ من جائب؛ وفى جدية الغاية منه» بصرف 
النظر عن طبيعة الشأثير المشرئب على ذلك التتشاعل 
اللحظى امباشر والحر بين الججمهور والعرض» من ججائب 
أخر. 

وبيدما يقنصر نعت «مسرحى؛ على مايجرى بمن 
المؤدين والمشاهدين» يشير نعث (درامى) إلى شبكة 
الموامل التى ترتبط بالنص؛ أو بالشخيل الممثل؛ وليس 
معنى ذلك أن نقوم بالعمييز المطلق بين جسمين يغاير 
أحدهما الآخمر؛ فالعرض يعمل على إتداج المعنى 
وإيصاله؛ وإحدى ركائزه ذلك النص المكثوب - أو المنفق 
عليه بهدف تمثيله 29, 

وتكمن المفارقة الثانية فى الحدود التاريخية الفاصلة 
بين «نظرية الدراما» و انظرية المسرح» بين النص 


هما 


والعرض والفصل المتعسف بينهما. وقد تحددث الملامح 
الأولى لنظرية الدراما على بد «أفلاطونة لم ١أرسطوا‏ من 
بعده الذى يعد كتابه (فن الشعر) أول دراسة منهجية 
منظمة للشعر بصفة عامة ولأنواعه الرئيسية التى أبرزها 
الأساة. و «أرسطوا؛ فى نشريحه التراجيديا وتخليلها إلى 
نص وأداء تمشيلى ومؤلرات مسرحية؛ أعطى الأهمية 
الأولى للنص؛ وجعل من الفسرجة ‏ ونخاصة المنظر 
المسرحى ‏ مجرد عنصر ثانوى مصنوع؛ وذلك عندما 
ذهب إلى أن المنظر المسرحى؛ بالرغم من قدرئه على 
إغراء الجمهور؛ يمد أبعد الأشياء عن الفن رأقلها 
اختصاصاً بصداعة الشعر؛ لأن قوة المأساة نظل - قائمة ‏ 
حتى من غير مشاهدين ومن غير ممثلين؛ فضلاً عن أن 
اغدرج أقدر من الشاعر فى. إخخراج المناظر المسرحية 270, 
كما أنه يوحى ‏ بالإضافة إلى ذلك من خلال ذلك 
الفصل بأن العرض المسرحى ماهو إلا جماع من فنون 
متجاورة تنتظمها علاقات مفككة واقية وليس فناً يدمج 
فنوناً عدة فى فن واحد مركب قائم بذاته 90 , 

وفد ظلت لأفكار «أرسطوا القوة والسيادة فى هذا 
لمجال لسثئرة دامت حتى القرن التاسع عشرء لم بدأت 
تفقد ما لها من سلطان بحلول نظرية ١التعبيرة‏ لم نظرية 
«الانعكاس» محل انظرية الماكاةة؛ لم بفعل أفكار 
«برتولد بربشت» حول نظربة المسرح الملحمى وغيرها من 
الأفكار. : 

أما نظربة المسرح؛؛ فلم تصبح ذات لقل كبير إلا 
فى الفرن العشرين» من خلال التفكير فى خصوصية 
المسرح من حيث هو ظاهرة؛ عندما توجه الاهتمام إلى 
العرض المسرحى بعناصره اختلفة؛ وبرز دور المشرج» 
وتحول مفهومه من مجرد كونه رسيطاً بين النص 
والجسهور إلى اعتباره مبدعاً له أدواته الخاصة التى 


يوظفها فى صياغة العرض المسرحى؛ ولم يعد مسرح . 


الييوم يجهد نفسه؛ مثل مسرح القرن التاسع عشرء فى 
وضع نص المؤلف موضع التنفيذ على نحو يتطابق 


كما 


وأفكاره بقدر الإمكان؛ فقد حر الإخدراج نفسه من 
مؤلف النص الدرامى (الأدبى) . 

وفى إطار التحاور بين الدراما والمسرح فى القرن 
العشرين؛ يطفو الكثير من الأفكار والاتجماهات والتجارب 
والشخضيات التى شكلت فى مجموعها ملامح الثوثر 
والتماس والانفاق والتعارض بين التقاليد المتوارئة والأفكار 
التجديدية والإصلاحية فى المسرح الحديث والمعاصر؛ 
فإلى ججانب الكتابات النظرية حول ١موث‏ التراجيدياه 
ل ج. شتاينره واأزمة الدراما؛لبيتر زونئدى» ١وعودة‏ 
المأسوىل ج.م. دوميئاش «وتتجديد المسرح؛ لجان بول 
سارتر اننتشرث الجماعات والختبرات المسرحية؛ وتنوعت 
التجارب والتدريسات فى مجالات العمثيل والصورة 
والضاء المسرحيين؛ وذلك بفعل القيمة الجديدة 
والمتميسرة التى اكتسيبها كل من الإخسراج 
و«السينوجرافيا؛. وبفعل التطور التكنولوجى لأآليمات 
العمل ا مسرحى » وقبل أن يصل هذا التطور إلى غايئه» 
كان هناك تميبز واضح إلى حد كبير بين المسرح القائم 
على الكلمة #عاههطااعه:م5 (العراجيدياء الكرميديا 
وغيرهما) والمسرح الموسيقى القائم على الموسيقى والغئاء 
(الأوبراء والأوبريت» الكوميديا الموسيقية) ؛ بالإضافة إلى 
المسرح الراقص (الباليه). ورغم ذلك» كانت يعض , 
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3و0 0ك تراجع السصس 


العروض المسرحية تتخللها فواصل غنائية ورافصة؛ كما 
أن المسرح الموسيقى كانت تعخلله أجزاء حوارية» لم 
وصل ذلك التطور إلى غابئه بذوبان هذه الحدود 
والفواصل فى بعض العروض 87 . 

نافدة فى الحائط الرابع 


«يشفائى التحت, والمعمار والأدب والشعر 
والفئون الأخرى فى البحث عن الطرق 
الجديدة.. لم يظل المسرح إذن هادئا خلف 
إطار ختشبته ينظر بعين وجلة إلى الحياة التى 


تدغير من حوله وكأنه كسيح عاجز واهن ٠‏ 


يطل من .افذة فتحث في حائط حجرته 

الرابع ؟700", 
لم يكن هذا امازل للكاتب الأبرلئدى شين 
أوكيزى هو الأول من نوعه فى الهجوم على المسرح 
الطبيعى بحائطه الرابع؛ الذى يعمل على تثبيت المسافة 
المادية والنفسية الفاصلة بين المشاركين فى العرض من 
منفرجين وتمثلين. لقد توالت؛ فى سرعة؛ تلك الضربات 
التى لم نكيف بإحداث شروخ أو صدوع فى ذلك 
«الحائط الرابع؛ » بل سعث إلى هدمه وانتهث إلى نزعه 
أو إنكار أن يكون له وجود أصلاً» وإنكار الإيهام المرنبط 
به. والواقع أن مسرح العلبة الإيطالى؛ كان ميد بداياتث 
الشرن قد وقع فى مأزق كبير عندما بلغ المعسمار 
الكلاسيكى أقصى اكثماله وفقا لدموذجه فى العلبة 
البصربة؛ علبة الإيهام؛ وعلبة المنظور "1 الأمر الذى 
حافز على نبذ هذا الإطار والبحث عن بديل لاتمثل 
فقط فى ابتكار هياكل معمارية خخارجية أخرى» بل فى 
تغيير معمار الصالة وخشبة المسرح أيضاًء بالإضافة إلى 


إعادة النظر فى العلاقة بين الممثل والمشاهد. ولاشك أن . 


ذلك تواكبه؛ وقد تسبقهء محاولة الكستاب السدراميين 


- بوعى أو دون وعى - تعبديل الإيهام الدرانى وكسر . 


الفواصل التى تقوم على المشاركة فى الحدث 440. 


ويهدف ذلك كله إلى تأكيد أن المسرح؛ فى جانئب 
كبير منه؛ فن بصرى أساساً؛ وقد حفز هذا على زيادة 
الاهتمام بابتكار لغة مسرحية ججبديدة تتوافق و السلوك 
العام للعصرء وأصبحت كلمة :سينوجرافيا؛ تعنى اليوم 
ابتكار شكل جديد وإدماجه فى التركيبة المسرحية؛ بعد 
أن كانت تعنى لدى الإغريق تزبين نخشية المسرح (29, 

وترتب على ذلك محاولات واقتراحات بمحاولات 
ابتكار أنماط مختلفة من أشكال نخشبة المسرح؛ بدراسة 
إمكانات استخدام المستطيل والدائرة والمكعب والأسطوانة 
وشبه المنحرف والمثلث أو الشكل البيضاوى أو متعدد 
الزوايا' أو بمساحة ممئدة بمنحنى ما ("١؟,‏ 

ومشاهد العروض التجريبية فى مهرجان القاهرة 
الدولى للمسرح التجريبى فى دوراته النتلفة؛ بلحظ أن 
هناك سمة' مهمة ميزت معظم هذه العروض» تمثلت فى 
المنطوقة بقدر اعتمادها على العناصر المسرحية الأخرى» 
مع التركيز على الدلالاث البصرية اضتلفة؛ سعياً إلى 
الوصول إلى الجوهر الحقيقى للمسرح؛ ومن ذلك 
عروض: (أجاكس) - فرنسا و( تصادم) - النمساء 
(المعطف) رومانياء (غادة الكاميليا) ‏ فتلنداء الى 
عرضتك فى الدورة الثالئة » وعروض: (رابتوس)» و(سدوم) 
بلجيكاء (ماكبث) ‏ مصرء (بقايا ذاكرة) ‏ مصره 
(خبايا العالم) فتزويلا؛ وهى عروض تعدمد على التعبور 
الحركى فى المقام الأول؛ يستوى فى ذلك ما إذا كان 
ذلك العرض يتخذ من نص درامى معروف نقطة ارتكاز 
له أم لاء وهذا يعسبر فى جائب منه عن أحد أبعاد 
التجريب» وعن استمرار التهار الذى اشتد فى لخمسيئيات 
هذا القرث؛ والذى يدعر إلى الرفض والمقاطعة للمسرح 
السابق عليه» خاصة مسرح سيادة الكلمة. وقد "كان 
لأفكار ألفريد جارى والمستقبليين لم الداديين والسرباليين 
وأنطونان أرتو تألير كبير فى هذا الصدد. 

وقد كانت أعمال ألفريد جارى 1417179 - 
47 فى العقد الأخبير من القرن التاسع عشر بمثابة 


ما 


الشرارة التى أضاءت السجارب المبكرة الأرلى لأولفك 
الللبعيين فى أوائل القسرن العسثسرين؛ والتى الخدت 


الاتجاهاث الآنية: 


١‏ أصبح المسرح على أبدى المسدقبليين؛ ومن 
خلال مجاربهم؛ مشحونا بالحركة والديناميكية لمواجهة 
المنافسة مع السيئما؛ فالمشاهد يجب أن تكون قصيرة» 
سربعة خاطفة مكثفةء كما أن الكلمة لابد أن نفسح 
لمجال لغيرها من العناصر كالإضاءة والألوان والأصوات 
كى تأخل طريقها إلى خشبة المسرح. لذلك؛ فإنهم قد 
دعوا إلى نقليص دور الكلمة إلى أبعد حد؛ وقد بلغ هذا 
التطور أقصاه يتحول النص الدرامى إلى سيناريرا ليس 
فيه كلمة حوار واحدة. 

-١‏ تبنى الكشير من الوسائط والأجناس, مثل 
السيرك والأكروبات والألعاب الرياضية والمنوعات: 


ليك 


والمشاهد السيدمائية وعرض الصور والصحف ؛ لتحقيق 
نوع من الإثارة والحركة فى مواجهة مواضعات المسرح 
التقليدى. 

مسرحة الأفعال والاحتفالات العامة وعرضها 
على أنها وافعة يتم بواسطتها مويل المواقف والأحداث 
الحيانية الحقيقية إلى معالجات فنية ,3١‏ 

ورغم أن [نناج الداديين المسرحى كان ضكيلاً» فإن 
أفكارهم الرامية إلى تدمير الأشكال العتيقة والجامدة للغة 
قد ألرت فيمن ئلاهم من المسرحيين! فقد أعطوا 
لأنفسهم الحق فى التنصرف فى علاماث الوقف» 
كالنقط والمصلات» لإذابة «اللغة الجامدة؛ ؛ وكذلك 
الحسرية فى اصرف فى اللغة؛ صرفها ونحوها 
وإملائها 0ل 

وبرى أنطونان أرتو ١895(‏ - 14448) أن أجمل 
تعبير عن المسرح الخالص الذى يدعو له؛ هو أله مسرح 
يحذف المؤلف لصالح مانسميه امخرج؛ ويستأصل من 
ذهن الناظر إليه كل فكرة عن التصئج ومحاكاة الواقع 
محاكاة تافهة؛ وهو مسرح نشعر فيه بحالة ماقبل اللغة؛ 
حالة نستطيع أن نختار لغتها موسيقى وحركاث وإيماءات 
وكلمات :وهو يرفض أن يكون المسرح جرد 
انعكاس مادى للنص؛ ويرى أن الإخراج هو التجسيد 
المرئى التشكيلى للكلمة؛ باعتباره لغة كل مايمكن أن 
يفال ويدم التعبير عنه على خشبة المسرح؛ وهو- لهذا 
السبب ‏ بتحتم أن يكون فنا مسئقلا 2147 لقد كانت 
الكلمة عند أرنو كما تقول سامية أسعد مأساة حقة؛ فهو 
يستعخدمها وبلفظها فى أن؛ ويندد ويطالب بها فى 
الونت نفسه سال 

وقد مرث إدائة الكلمة باعتبارها مسؤولة عن تدهور 

المسرح .فى الغرب بمراحل عدة؛ بدأث بأحقية النص فى , 
الصدارة وانتهت إلى إهاتده وتشوبهه بل إلى معارضة 
وجوده ومثل نلك الأفكار قد ساهمت إلى جائب غيرها 
فى تأكيد سيادة المفرج بدلا من سيادة النص؛ وساعدت 


.- 
ات 


على ظهور جيل من الخرجين المبدعين المدميزين الذين 
ألروا الشراث المسرحى العالمى: ومثل ذلك التغيير فرض 
بالضرورة - أو واكب ‏ تغييراً آخمر فى فنية الكتابة 
للمسرح؛ وظهر بأشكال مشفارئة فى إبداع كثير من 
الكتاب المسرحسيين. 


مرض الموت 

وفى المحاضرة التى ألقئها الخرجة الألمانية هيلينا 
فالدمان فى إطار سلسلة محاضرات مهرجان القاهرة 
التجريبى الخامس, امعد لها العنوان العالى: «تموبل 
المواقف الكلاسيكية فى المسرح إلى شكل مجربى يصلح 
للدراساث شبه المعملية؛؛ دلت عن عرض قدمته فى 
فبراير عام 19 عن نص أدبى لارجسريث دوراس 
)لم يكتب أصلاً للمسرح؛ وهو نص يعدمد 
على الصف ويخلو من أى حوار. وقد سعث من خخلال 
ذلك العرض إلى زرع أفكار جديدة فى مجال العلاقة 
. بن الممثل والمئساهد وتغيير زاوية الرؤية ومنظورها من 
الوضع الأفقى إلى الوضع الرأسى» فى محاولة للتقريب 
بين فن المسرح و الفدون التى ترتبط به؛ مسثل الفن 
التشكيلى؛ بالإضافة إلى اختيار مكان غير مجهز للعرض 
وتهيلته وإعداده على انحو الذى يحفق الهدف من 
التجربة. 

وقد حولت اظرجة مضمون ذلك النص الأدىي 
وشكله (وقد ترجمه بيثر هاندكه؛ المرض: موت أو 
«مرض الموث4) إلى شكل مسرحى نخالص لا يسعى إلى 
ترجمة معطيات النص ترجمة بصربة حرفية؛ بل يحرص 
على أن يستوحى منه مجموعة الصور المؤثرة التى تفيد 
فى تشريح أبعاد علاقة رجل بامرأة وافقت نظير مبلغ من 
امال على أن تقضى مع هذا الرجل سثة أيام يراها فيها 


عن قرب؛ ويحاول أن:يقيم معها علاقة تتنهى بالفشل . 
لعجز الرجل ماديا ونفسياً عن إقامة أية علاقة. والجديد. 


فى العرض أن اففرجة رأت أن تمعل الشخصية ذات أبعاد 
أو ملامح محددة؛ لذا فقد ألغث دور الممثل فى هلأ 


تسراجع ال٠يص‏ 


مشاهد ومشارك بوضعه فى موضع هذا الرجل. ولتحقيق 
هذه الفكرة» وضعت عددا من «المرائب» يرفد عليها 
المنفرجون على ظهورهم لمشاهدة العرض الذى يجرى 
على ارتفاع مثر ونصف مثر فوقهم؛ وعلى مساحة 
مستطيل من البلاسئيك الشفاف تتحرك عليها امرأة 
حركة دقيقة واعية ومدروسة على امتداد أربعين دقيقة» 
ليتحول مكان العرض إلى سريرين متوازبين يرقد على 
أحدهما الجمهرر! وعُلى الآخر الذى يوازيه ترقد المرأة. 
وينم العرض باستخدام ثلائة عناصر؛ 

أولة : الفعل الدى يحدث أماء(الرجل/المساهد) ؛ 
فمع حركة المرأة الراقصة الراحفة على ذلك السطح 
البلاسئيك؛ واخيئلاط جسدها مرة بثئف من الورق المبلل 
وبقطع من الجيلائين الحمراء والزرقاء مرة أخرى» يتحول 
السطح إلى لوحة فنية؛ إذ ينصهر الجيلاتين بشعل 
الاحتكاك بالجسد ونث تأثير الحرارة الملبعثئة من 
الإضاءة المسلطة على ذلك السطح من أعلى؛ فيتحول 
جسد المرأة إلى فرشاة مثل فرشاة الفنان التشكيلى ؛ لترسم 
لوحة تجريدية متحركة. 

ثانياً: عنصر الحكى 1 حيث يجرى سرد النص كاملا 
بطريقة معينة؛ وبشئ من التقطيع والتنسيق مع بقية 
العداصر؛ وبصون امرأة راوية محايدة تماماً» فيخلو هذا 
الصوت من أى انفعال :كما أنه لايصدر عن المكان الذى 
ترق فيه امرأة وإنما من خلال أربع سماعات متنائرة فى 
أرجاء القاعة؛ والسماعة الخامسة وضعت فى السقف 
فوق سرير المرأة. 

ثالشا : عنصر الموسيقى التى تلعب دوراً رئيسيا فى 
أغلب فتراث العرض؛ إلى جائب عنصر الصمت ٠‏ 

وهذه امحاور الشلائة نشبه كما تقول اففرجة - 
تضبان السكك الحديدية الئى تلنقى فى موضع ثم 


تتفرق فى مواضع أخرى. 


144 


وواضح من ذلك أن هنا المسسرض يلغى كل 
المواصفات التقليدية للعرض المسرحى التقليدى!!!؟ , 

وبيثر هاندكه 144 مترججيم نص مارجربت 
دوراس إلى اللغة الألمانية؛ يعد أحد الدماذج الجديرة 
بالدراسة فى مجال التجريب المسرحى» ويمكئنا الوقوف 
على ذلك من خلال تتبعنا رخلة إبداعة الدرامى وتعامله 
مع الكلمة. 


هاندكه ومشكلة اللغة 

الحديث عن «الدراما الألمالية؛ يشمل الدراما فى 
أمانيا والدمسا وسويسرا. ومعظم أعمال كثاب ما بعد 
الحرب العالمية الثانية, فى هذه الدول» ذو بعد سياسى 
وبرتبط بالواقع الاجشماعى ارتباطاً مباشراً ووليقاً. وقد 
شهدت فثرة العشريئيات والشلاثينيات: وما بعدهماء 
صحرة واعية ظهرت ملامحها فى التعبيرية وملحمية 
بربشت وتجارب «بيسكانورة فى استخدام وسائط عدة 
على خشبة المسرح. وقد ظهرت فى هذه الفترة أشكال 
مسرحية عدة» كان أبرزها المسرح ١الوثائقى؛؛‏ بالإضافة 
إلى أشكال جدلية أخرى للمسرحية؛ مثل المسرحيات 
الشعبية الجديدة ومسرحيات بيثر هاندكه اللغوية 
المستوءل مااةأناوهلآ؛ . ويمكن أن ننظر إلى الوليق» 
على أساس أله نوع من التحقيق لحركة الموضوعية 
الجديدة؛ وهى ترجمة بسيطة لكلمة ١الواقعية»‏ التى نعنى 
تقديم قوى الحياة المعاصرة بطريقة مباشرة؛ دون 
١أنسنتهاة‏ ودون بناء محكم ودوك تناغم نبلل ” 

وبقع [بداع (يبثر هاندكه؛ “خارج هذه الدائرة؛ فهو 


يؤكد أنه لايهتم بالكتابة بالواقع؛ ولايضع قضايا مثل ‏ , 


الاستغلال أو الصراع الطبقى فى اعتباره 2140 بل إنه 
حريص على تأكيد أنه لا يصدر فى إبداعه عن الشأثر 
بمدرسة أو اناه ماء وإنما هو يكتب محث تألير أفكاره 
هو نفسه؛ وقد 'كتب ١مانفسئوا‏ من نسعة وعشرين نقطة 
بدا فيه هازلا عابثاًء كأله يريد أن يؤكد من خلال أنه 


1 


لابلعرم بأى برنامج أو بأبة قراعد؛ وهذه بعض بنود هذا 
«المانفستو»: 

الامتباع عن كل كلام . 

عدم الوفوف على الأرض بالقدمين معأ . 

عدم وضع قواعد للغير . 

- الفعل العمدى دائماً . 

عدم تبادل الأفكار مع الغير . 

لا حديث عن اللغة , 

- عدم كتتابة اليومى (العادى) , 
وينهى بيأنه بالنقاط الخمس التالية : 

الذهاب إلى السيدما . 

- الرقاد على الأعشاب . 

ب عدم كتابة أى مالفسئو , 

- شراء ورئيش أسود . 

أن تصبح مشهوراً فى كل أنحاء العالم (299 , 

وهو ينسمى إلى جيل كداب المسرح الدمسارى 
الطليعيين ذوى المواهب المتعددة؛ فقد مازس كتابة الشعر 
والمسرح والرراية والسيرة الذاتية والسيداريو والتمشيلية 
الإذاعية والتليفزيونية» كما قام بترجمة عدد كبير من 
الأعمال. ومن ببن قصصه «البائع الجوال؛ و؛الخطاب 
الفصير للوداع الطوبل؛ واساعة الإحساس الصادق» 
واالمرأة الشولاء؛. أما مسرحيانه فهى (سب الجمهور) 
و(تأنيب النفس) و(النبوءة) و(صيحات التجندة) 
و(القاصر يربد أن يصبح وصيا) و(كاسبار) و(عبر بحيرة 
بودن زيه) و(عبر القرى) و(عديمو الحكمة ينقرضون) 
و(لعبة النساؤلات) وأخيراً (عندما لم يكن أى منا يعلم 
عن الآخر شيئا) . والمتابع لمسرحيانه» مئل أول مسرحية 
كتبهاء يلحظ أنه قد بدأها بالمسرحيات المعدمدة على 
الكلمة: وهو ما يطلق عليه (مسرحيات كلامية): ثم 
التهى إلى كتابة مسرحية ليس فيها كلمة حوار واحدة؟ 
مسرحية صامتة؛ ؛ إن صح التعبير . 


ونئسم كتابائه كلها بالتجريب الذى لانمده حدود» 
ويتمثل ذلك فى رفضه المسرح القائم؛ واستخدامه المسثفز 
للغة؛ وتخطيمه العديد من تقاليد البناء المسرحى. ولبيان 
ذلكء لابد لدا من وقفة عند مسرحيثه الأولى (سب 
الجمهور) ‏ عام 5 التى تبداً بدحول أربعة 
عارضين أو كما يسميهم المؤلف «متحدئين؛ بملابسهم 
العادية؛ يتوجهون مباشرة إلى الجمهور بقولهم: «أهلاً 
بكم ؛ وعلى خمشبة المسرح العادية؛ المضاءة بإضاءة 
عادية تتعادل مع إضاءة الصالة؛ لا توججد أية مناظر أو 
إكسسوارات: بل لاشى يحدث على خشبة المسرح؛ فلا 
حيل هناك أو مفاجآت أو مفارقات؛ وإنما يتناوب 
الممثلون الأربعة إلقاء جمل النص؛ فليس هناك أى حوار 
بالمعنى المفهوم» وتلك الجمل ذات بناء متمائل أحياناً 
ومتغيرة الإيقاع فى أغلب الأحيان. والأمر لايخرج فى 
النهساية وفى الظاهر عن أن يكون نوما من اللعب 
بالكلمات والسخرية من الكليشيهات لم السب ٠‏ 

وفى تقديمه لهذه المسرحية كتب هاندكه: 

«مسرحية (سب الجمهور) ليست مسرحية 
ضد المسرح . . إنها مسرحية ضد المسرح 


القائم . ومسرحية (سب الجمهور) ليسث 
مسرحية ضد الجمهور أر لعلها لهذا السبب 
مسرحية ضد الجمهور حتى بمكنها أن 
تصبح مع الجمهور. إن المشاهد يئم تغربيه 
حتى يستطيع أن يمعن الفكر . . رهله 
المسرحية لم تكتب أيضاً ضد جمهور بعينه» 
ضد ذلك الجمهور الذى يجلس هادثاً على 
الملقاعدء بل على المكس يجب على 
الجمهرر أن يجلس هادثاً حتى يمكده 
الاستماع بانتباه. إن هله المسرحية لم لكتب 
من أجل أن يفسح الجمهور المستاد مكالاً 
لجمهى آخر. . بل حتى يصبح هذا الجمهور 
المعتاد جمهورا آخعرن!""؟ , 
ولم يكن هدف المؤلن هو اسب الجمهور) كما 
يوحى العنوان؛ بقدر ما كان هدفه هو بحث القوانين 
المؤثرة فى عالم المسرح وتوقعات جمهوره وردود أفعاله. 
وقد فاده ذلك إلى الوصول إلى نتائج متناقفضة؛ فهو من 
ناحية يصنف القوائين المؤثرة فى العملية المسرحية؛ كما 
أله من ناحية أخرى يسعى إلى تخطيمها '1"). 


١و١‎ 


مسمدشيحة 


واللمثل فى هذا السمل لايجاكى؛ بل تتخرك 
وبتحدث؛ وحركته وكلامه يتسمان بتنوع شديد؛ وهو 
يصل بذلك إلى ما يسميه ديرنمات ب 9 المسرح المجسد» 
أو «المادى؛ الدى لم يعد محاكياً, والذى يقع فى إطار 
عالم الأشكال الخالصة؛ وهو يرى أن كلمات هاندكه 
ذات الجاذبية تبعث على استثارة غضب ججزء من 
الجمهورء وإذا كان الممثلون لابحاكون أى فعل فإنهم 
يحاكون هاندكه ويتحدلون عن نصه؛ فهم لسان حال 
المولف وحملة فكره» يسعوث إلى أن بتخذوا من السلوك 
المتوقع من الجمهور موضوعا لهم''"'؛ فهم يتوجهون 
إلبه بالحديث المباشر بشكل جماعى أو بالتعارب» وقد 
تعداخل أصرائهم وتنقاطع على نحو متكرر يعلو ثارة 
وينخفض أخرى» يبدو هامسا أحبانا وصاخبا أحياناً 
أخرى» ويفعلون ذلك وهم واقفون أو راقدون أو فى حالة 
سكول أو فى حالة حركة مصاحبة للكلام؛ ويخئلطون 
بالجمهورحيث يتوجه كل واحد منهم إلى جائب منه. 
رقد زالت كل الحدود التى يمكن أن تفصل بين المإدى 
والمتلفى ماديا ونفسياء وذلك لحرص المؤلف على أن 
يضع على ألسنة ممثليه ما يؤكد دائما إزالة أى وهم برتبط 
بمسرح العلبة وتقنيائه وأسالببه؛ ولحرصه على ألا يتسرب 
للمتلقى أى إحساس بأن ما يشاهده هو مسرح مصنوع» 
أو أن المكان الذى يجرى فيه اللمب قد أعد على نحو 
يصاح للإيحاء أو التلميح بذلكء أو أن هناك زماناً أخعر 
يعيش فيه المتلقى مع سلسلة من الأحداث أو المفاجآت 
أوالفتل أو الموث أو غيرها؛ لأنه إذا كان الجمهور هو 
موضوع المسرحية الأول» فإن منطق المؤلف وفكره 
يذهبان إلى أن المسرحية لبست سوى مقدمة لهذا 
الموضوع: تدسم بآنية الفعل وحضور الفاعل والمضمون 
المباشر. 

وتكون أخخر كلمات المتحدثين للجمهور امساء 
الخيرا » بطريقة ودية» ثم يعطى الممثلون بعدها ظهورهم 
للجمهرر الذى ظلوا على مدى ساعة كاملة يستفزونه 
ثارة ويوقظون وعيه ثارة أخرى» بل يسبونه؛ لم يستديرون 


د 


مرة أخرى للجمهور متوقعين أن يكون رد فعله هو 
التصفيق الحاد لهم؛ وهذا ما حدث عند لهاية العرض 
الأول بالفعل. لد أراد «هانئدكه؛ ‏ فى البداية ‏ أن 
يكتب مقالاً يهاجم به المسرح القائمء ولكنه اكتشف 
- أثناء كتابته هذا المقال ‏ أنه لن يأخل طريقه إلى حيث 
يوجد جمهور المسرح الذى يسعى إلى معرفة العكاس 
ذلك عليه؛ فيفقد بذلك مبررات كتابته بل وتأثيره؛ لذا 
فد نبتت فى رأسه فكرة تنطوى على مفارقة؛ وهى أن 
يستغل المسرح متخذاً منه مكاناً للهجوم عليه نهو نفسه.. 
على المسرح التقليدى الإيهامى وباستخدام تقئيات 
العرض المسرحى؛ على نحو مغاير للمألوف والمعتاد0؟7 , 
وقد عرضت 35 المسرحية للمرة الأولى فى 
فرانكفورت فى الشامن من يونيسو سئة 5 على 
مسرح 1139ةآنا؟' 810 27868161 من إخراج كلارس بابمان 
الذى أصبح الآن من أبز ماخرجى المسرح الألمانى 
وأهمهم» والذى يعمل حالبا مديرا سرح «البورج» 
أعرق المسارح الدمساربة. وقد كان اسثقبال الجمهور 
للمسرحية فى ليلة العرض الأولى إيجابياء كما أشرناء 
فقد شاهدها جمهور من النقاد والفنانين الذين تفهموا 
مدى جدية القضية التى يعرض لها المؤلف؛ ووصلتهم 
رسالته. ولكن ليلة العرض التالية مباشرة حملت معها 
الكثير من المشاكل! فقد كان معظم جمهررها من 
الشباب الذين فاطعوا الأداء بالصياح والهتافاث وسب 
المؤلف والممثلين فى بعض المواضع؛ وقد أدى ذلك إلى 
إعاقة سماع بعض ججمل الممثلين؛ وتجاوز بعض 
الجمهور ذلك فى محاولة للاشتراك مع الممثلين فى 
الأداى؛ على نحو أو آخره وغول الموفف إلى موقف شبه 
عبثى؛ خاصة أن كاميرات التليفزيون كانث هناك من 
أجل التصوير؛ فاهدمث بتصوبر ما يحدث بين الجمهور 
أكثر من اهتمامها بما يجرى فى الساحة الخصصة 
للعمثيل!؟"". لفد بدا الأمر وكأن لسان حال الجمهور 
يقول: لقد قبلنا التحدى فإذا كانت المسرحية تقوم فى 
جانب منها على سب الجمهور؛ وعلى استفزازه ومديه, 
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فلابد أن يكون لنا نحن أيضاً حق الرد وحق انخاذ موقن 
فى مواجهة ذلكء ولعل هذا هو ما دفع المؤلف إلى 
رفض السماح بعرض مسرحيته فيما بعدء إلا أله عاد 
وسمح بعرضها مرة أخرى؛ إذ قدمت على عدد من 
المسارح فى أكثر من مكان داخل ألمائيا وخمارجهاء مع 
مطالبته بأن يشركز الاهتمام فى الأداء على العرض 
الصوتى الجاد بدلا من أن يقنشصر التركيز على المرونة 
الجسدية والبراعة الحركية . 

ولا تخرج بقية مسرحيات هاندكه الكلامية عن 
الإطار السابق نفسه؛ من حيث إن موضوعاتها تنصب 
بصفة عامة على استخدام اللغة و[كساب الحركة ‏ سواء 
أكانت ذات بناء لشوى أم لا معناها داخيل المونف 
المسرحى الذى يفرضه المؤلف؛ مع التركيز على العنصر 
الصوتى أكثر من أى عنصر أخر. فهذه المسرحيات تقوم 
على استخدام الأسلوب الشفاهى فى التعبير الطبيعى 
الذى يدخذ أشكال الاعتراف والسب والتبرير والسؤال 
وانشحال الأعذار والتنبسؤء وتأنيب النفس وصيحات 
النجدة ("2؛ كما أنها تماكى - فى سخربة ‏ الحركات 
المصاحبة لتلك الأساليب التعبيرية على المسرح؛ ساعية 
إلى عدم إظهار العالم فى شكل صوره بل نظهسره فى 
شكل كلمات؛ على ألا يؤخذ فى الاعتبار أن العالم شئع 
بانع خارج نطاق هذه الكلمات؛ إنه العالم القائم داخل 
الكلماث نفسها.. وتهدف الكلمات التى تتكون منها 
هذه المسرحيات» فى النهاية» إلى إعطاء مفهوم للعالم لا 
مجرد صور ون" , 

وتختلف مسرحية (نبوءة) التى عرضت فى العام 
نفسه (1455) عن مسرحية (سب الجمهور)؛ على 
مستوى البناء الذى يسم بالشكلية المفرطة؛ وإن كانت 
تفن معها فى الرسالة؛ فهى تتألف من ماثتى جملة 
متشابهة فى الطول وفى قيامها على المقارئة والإطئاب؛ 
وتنتهى دائما فى الزمن المستقبل وقد وزعت هذه الجمل 
بالتناوب على أربعة ممثلين لا يحملون أسماءٌ وإنما يشار 


إلى أشخاصهم بالحروف: أ- باه جمدم د وهذه 
الجمل تلفظ إما بطريقة فردية أو بطريقة ثنائية أو فى 
شكل ٠١كورس»»‏ والجمل تبداأ قصيرة جد لم يزداد 
حجمها فى مواضع لم تعود إلى شكلها الأول فى أغلب 
المواضع » وذلك مثل: 
ب - الثور سوف يصدر خخواراً كثور. 
د المجنون سوف يعدو كمجنون!!" , 

ركل الجمل القصيرة تسير على المنوال نفسه؛ 
وهدف هاندكه من ذلك لا أن يتتبع المتلقى الجمل بحداً 
عن معانيها المباشرة أو البعيدة؛ وإنما باعثبارها علامات 
صوئية ذاث إبقاع ونغم مثيرء بساعد على ذلك طريقة 
أداء الممثلين الأريعة الذين بنهونها بعبارة ٠‏ كل يوم 
سوف يكون مثل كل بوم آخر80؟؟ , 

أما مسرحية (لوم أو تأنيب النفس) الئى عرضت فى 
العام نفسه أيضاء فهى مسرحية بلا قصة ‏ بلا حبكة - 
إن صح التعبيرء فالأنا فيها ليست «الأناء الراوية؛ كما 
أنها لا تعبر عن ذات بعينها بل فى «الأنا؛ عند 
استخدامها فى قواعد اللغة؛ وذلك بهدف إظهار أن أى 
تعبير فردى يتغير عندما يتم تصريفه أو إخضاعه لقواعد 
اللغة. وبأخسد الشأنيب فى المسرحية شكل الإخبار أر 
الشهادة؛ وينخذ من الاعتراف الكالوليكى نموذجا له. 
ولأن المسرحية لا تعرض اعثرافات شخصية بعينهاء فإنها 
فى كل مرة تعرض فيها تبدو كما لو أنها مسرحية 
جديدة تماماً. ويعتمد أداء هذه المسرحية على ممثل 
وممثلة» ولا يمثل جنس الشخصية أية قيمة فى حد ذاله» 
فجمل هذه المسرحية تلقى بالتناوب بصوت خفيض أر 
مرتفع؛ ويحمل كل من الممثل والممثلة ٠ميكروفرنأ»‏ 
وجميع الجمل تبدأ بالضمير «أنا؛ ونيدو المسرح - كما 
فى مسرحياته السابقة ‏ عارباً من أى ديكور أو 
إكسسوار؛ ويظل مضاء طوال فثرة العرض' لتأكيد آنبة 
الحدث وجعل زمن العرض هو الزمن نفسه الذى يعيش 
فيه المشاهدء إمعاناً فى كسر الإيهام. 


ينذا 


وتمثئل مسرحية (صيحات النجدة) بعد آخر فى 
معالجات هاندكه اللغوية التى تنصب هذه المرة على 
إحساس الإنسان بالحاجة إلى النجدة؛ وبحثه الدائم عن 
الكلمة المداسبة لذلك وسط أكوام الكلمات التى تنهال 
عليه فى حيائه اليومية. فالكلمات والجمل نلفى بهدف 
الإيحاء باللبحث حن النجدة والحاجة إلى المساعدة, 
وعندما يعثرون فى النهاية على الكلمة المناسبة يكونون 
فى غير حاجة إلى مجدة أو مساعدة! ففى حالة تمكنهم 
من الصياح بها وشعورهم بالارتياح نتيجة ذلك» نكون 
هذه الكلمة قد فقدث معناها! 
وبقول هاندكه فى مقدمته لهذه المسرحية: 
«من الممكن أن يشترك فى تأدية هذه القطعة 
الكلامية من الأشخاص أى عدد؛ وإن كان 
من الضرورى ألا يقل عددهم عن النين.. 
من الممكن أن يكونوا من الرجال ومن 
الممكن أيضاً أن يكونوا من النساء؛ ومهمة 
هؤلاء الأشخاص المتكلمين هى أن يبيئوا 
الطريق الممئد فوق الجمل الكثيرة والألفاظ 
الكثيرة إلى الكلمة المطلوبة وهى كلمة 
النجحدة79), 
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ومسرحية (كاسهار) هى المسرحية الوحيدة من بين 
مسرحيات هذه الفترة (عرضت 59/18 التى يستمد 
هاندكه موضوعها من بين مجموعة وقائع تاربخية من 
القرن التاسع عشرء وندور حول شخصية «كاسبار هاوزر) . 
ولكن هدفه لم يكن إعادة سرد حكاية هذه الشخصية»؛ 
كما قد يوحى بذلك عنوان هذه المسرحية؛ فقّد ظهرت 
هذه الشخصية فجأة فى ١نوريزج):‏ شخص بدائى غير 
متحضر لا يعرف كيف يتكلم: وقد عاش فى عزلة طوبلة 
محبوساً عن العالم فى مكان ماء ثم قثل فى ظروف 
غامضة. 
لقد انخذ هاندكه من حكايئه نموذجاً لتوصيل فكرئه 
عن إمكان وجوده بين أناس بدفعوله دفعاً إلى الكلام» 
إلى الدرجة الثى تتحول فيها اللغة إلى أداة للتعذيب؛ لا 
وسيلة للفهم والاتصال. والمسرحية تطرح مجموعة من 
التساؤلات حول إمكان أن يجد ذلك الإنسان لنفسه 
مكانا فى ذلك المجشمع؛ وهل يمكنه أن يتعرف كل ما 
بحيط به وبالثالى يتعرف نفسه. إنه فى البداية لا يعرف 
سوى جملة واحدة أحل يرددها؛: 
«أود أن أصبح مثلما كان إنسان أخر ذاث 
م700 , 


وبتفرع الحدث فى هذه المسرحية إلى ثلالة روافد: 

أولة, رك «كاسبار» فوق حشبة المسرح ومحاولة 
لمس كل شئ حوله: لم التعامل معه بطريقته الخاصة بعد 
أن كان يتحاشى كل شى. 


اي ل ل ا جب تيت 


ثانيا: أثناء وبعد تعامل «كاسهارة مع ما يحيط به من 
أشياء؛ مثل الكراسى والمنضدة والدولاب؛ يلفظ جملته 
التى يكررها دائما : أود أن أصبح مثلما كان إنسان أخر 
ذات مرة). 
الشاً؛ يحاول الملقنون؛ وعددهم ثلاثة؛ حمله على 
الكلام دون أن يظهروا على المسرح؛ وقد تأنى أصواتهم 
من خلال شريط تسجيل وهم يتكلمون دون رقع لسرة 
الصوث أو خفضها؛ ودون استخدام وسائل التعبير المألوفة 
التى تعبر عن المشاعر الطبيعية أو حتى غير المألوفة..إنهم 
يتكلمون كلام مفهوما ولكنهم يمثلونه؛ وتتخد 
أصراتهم هيفة الأصوات التى تختلط بمعينات 
تكنولوجية؛ كأصوات المتحدلين فى التليفون أو الساعة 
الناطقة وأصوات مذيمى الإذاعة والتليفسزيون؛ وطريقة 
كلام مذيمى مباريات كرة القدم والمعلقين فى أفلام 
«الكارتون» الأمريكية؛ وموظفى السكك الحديدية الذين 
يعلنون عن قيام ووصول القطارات.. وهكذا ''", 
والنص مكتوب فى صورة «سيناريوا شديد التعقيد! إذ 
يلج المؤلف من هذه الروافد الثلالة حبكة المسرحية التى 
تنصب أحدائها على استجابات «كاسبار وردود أفعاله 
فى مواجهة ملقديه الذين يسلطون كلامهم عليه 
ويحاصروله !ا كأن يقال له: 
«الجملة أكثر نفعاً من الكلمة؛ فالجملة 
يمكنك أن تنطقها إلى نهايثها.. يمكنك أن 
تال الراحة والبهجة بالجملة.. يمكنك أن 
تشغل نفسك بالجملة وأن تكون فى هذه 
الأثناء قد تقدمت إلى الأمام بضع خطوات.. 
يمكنك بالجملة أن تصنع وقفات وأن تلعب 
بكلمة على كلمة.. يمكنك بالججملة أن 
تقارن كلمة .. بكلمة؛؟". 
وهو فى مواجهة الحصار المفروض عليه؛ قد يكرر 
جماعه نفسها مدافعاً بها عن نفسه وقد يأثى بشعل 
مادى أو يلزم الصمت والسكون» ثم يعاود الاستمرار مرة 


أخرى فى مقارمة ضغط الكلماث.. يتلعثم ويحرف فى 
الجملة الوحيدة التى يتفنها إلى أن يجبر على الصمتث 
مرة أخرى؛ بعد أن نضيع منه جملته التى مح الملقنون 
فى تدميرها بما يسلطونه عليها من جمل ونماذج 
كلامية. وييدأ ١كاسهار؛‏ فى الاقتراب من نكوين بعض 
الجمل السليمة؛ ويتطور به الأمر إلى أن يبدأ فى الكلام 
أمام الميكروفون بصوت يشبه صوت الملقدين. 

تبدأ فضية كاسبار) الأساسية مباشرة؛ إذن» بتخليه 
عن جملته المعهودة؛ ومحاولته ترديد التماذج المفروضة 
عليه بهدف التنوير والمقارنة والتعريف؛ ويندو من خلال 
استخدام هله اللفة المنظمة غير المضطربة كأن هناك 
طريقاً قد فتح أمام #كاسبار؛ للشمدن والانفتاح على 
العالم الذى بعد بالنسبة إليه مجرد نسق كلامى منظم» 
ولكن يبدو أيضاً أن ذلك قد كلفه الكثهر؛ فبعد أن كان 
الملفنون يحثونه على الكلام مول خريره - كلاميا - إلى 
نوع من القسر والإذعان والشبعية والطاعة؛ وما يلبث أن 
يظهر على المسرح أكثر من «كاسبار) : كاسهار رقم واحد 
وغيره وغيزه حتى رقم خمسة؛ وكلهم يحاولون تقليده.. 
لقد أصبح «كاسهارة قابلا للإيدال.. لقد أصبح له نلراء 
يحارلون بشتى الطرق تعويق «كاسهار؛ الأصلى عن 
الكلام بما يحدثونه من جلبةوضجيج؛ ثما يضطره إلى 
رفع صوته.. وقى النهاية تصبح جدوى النظام الكلامي 
الذى توصل إليه موضع نساؤل؛ وذلك عندما يجهز على 
مونولوجه الأخير ما يحيط به من ضجيج شديد من كل 
جائب. وبهذا تنتهى هذه المسرحية التى تكاد أن تكرن 
بحثاً منهجياً فلسفياً عن اللغة. 
دراما بلا كلمات 

عندما عرضت مسرحية هاندكه التالية (القاصر يريد 
أن يصبح وصيا )عام فكقا ألارت الكثير من ردود 
الأفعال؛ فقد فاجأً الجميع ذلك المؤلف الذى ملا الدنيا 
ضجيجاً ببحثه فى المشكلاث الفلسفية والاجتماعية للغة 


ْ 156 


بمسرحبة لا تلفظ فيها كلمة واحدة.. مسرحية 
«بانتوميمية؛ كما أسماها النقادء كأنه قد فرغ من 
مشكلة اللغة ووجد الحل فى العدول عن استخدامها 
رالاكتفاء بالعداصر المرئية فى العملية المسرححية » مع لغييد 
العناصر السمعية لشقف عند حدود الأصوات المجردة 
وصوت الموسيقى. وربما يقال إنه قد قام بذلك لأنه لم 
يعد لديه ما يضيفه فى هذا الصدد, أو ليأسه من 
الاستمرار فى طرح الأبعاد الختلفة لمشكلة الكلام 
- «اللغة») - فى المسرح » ولكن المتابع البجيد لمسرحياته 
السابقة سرعان ما يكتشف أن ذلك التحول كان تطورا 
طبيعياً ومتوقعاً من هاندكه؛ خخاصة أن مسرحياته السابقة 
كانت أفرب إلى «السياريوه بتفاصيله وإشارائه المعقدة» 
منها إلى المسرحية التى تعتمد على الحوار المسرحى. 

وبعشمد هاندكه فى بناء مسرحيثه (الفاصر يربد أن 
يصبح وصيا) على شخصيتين: القاصر والوصى ؛ ويعرض 
من خلال أحد عشر مشهداً صامثاً صوراً عدة عن 
العلاقة المتوئرة بين الطرفين؛ التى تقوم فى أساسها على 
السيادة والتبعية ومحاولات الفكاك والاحتجاج للإفلات 
من ضغط القهر؛ فالقاصر يظهر فى المشهد الأول وهو 
يفضم تفاحة يخرجها من جيب سرواله ويأنى عليها.. 
المكان خالٍ تماماً إلا من قطة إذا قدر أن نظل هذه القطة 
على خخشبة المسرح ! وعند دخخول الوصى يسثمر القاصر 
فى تناول الشفاحة الثانبة بشئ من الارتباك؛ مث تير 
نظرانه التى بره على التوقف وإمساك بقايا التفاحة فى 
ال وما يلبث أن بحل الظلام وبسمع المتلفى صرت 
مجموعة أنفاس مختلطة ومتلاحقة عبر السماعات 
اختلفة, 

وفى المشهد التالى مباشرة؛ يقوم كل منهما بترئيب 
البيت من الداخل؛ بعد أن يوقد الوصى مسباحاً غازيا, 
ويفومان معاً بشرتيب المنضدة والكراسى فى الحجرة. 
يحضر الفاصر الجريدة للوصى وبخرج من جيبه كتاباً 
ويبدأ فى القراءة.. يبدأ الوصى ندريجياً فى تكوير الجريدة 


كلا 


ألناء قراءئه لهاء ويبترك القاصر الكتاب؛ وبشرع فى تقليد 
الوشم المرسوم على ظهر بد الوصى على ظهر يده هوم 
ولكنه ينوقف عن ذلك الفعل عندما يرمقه الوصى الذى 
ينهض ويقوم ببعض الأفعال والآخر يتبعه؛ فالوصى يخلع 
حذاءه الطوبل ؛ ويلقى به فى الحجرة كيفما اتفق؛ 
والقاصر يقوم «بالترئيب0. وبيئما يقوم الوصى بقص 
أظافره بنزع القاصر بعض أوراق «النتيجة؛ ثم يقوم بجمع 
الأظائرء إلا أن هذه الأفعال تنتهى بشورة احتجاج من 
الفاصر الذى يلفى الوصى ببعض النبانات.. يعاودان بعد 
ذلك الجلوس إلى المنضدة والقاصر ينزف دما من أنفه؛ 
إذ يصاب عندما يفشل فى الإمساك بما يلقى به الوصى 
إليه من زجماجات وأطباق وكؤوس.. الوصى يتجول فى 
كل أنحاء المنزل فى حالة حيرة وتردد والقفاصر يتبعه 
وبشاركه تلك الحيرة؛ وبخرج الوصى وبمنع الفاصر من 
الخروج خلفه؛ وتنوالى مجموعة الأفعال وردودها من 
الطرفين» إلى أن يظهر الفاصر وحده وقد أحضر حوضة 
من «الصاج» ووضعه على الأرض ثم صب فيه الماء., 
يلفى بالرمال فى هذا الماء بملء بديه لتنشهى المسرحية. 

وقد أدى اعتماد المسرحية على الحركة فقط وخلوها 
من الكلمة؛ إلى بطِء الأحداث وخلو العمل من الإثارة 
الكافية لربط المشاهد بالعمل؛ وهذا ما عبر عنه النائد 
رودلف كرامر الذى كان أول المتحمسين لمسرحية (سب 
الجمهور؟ ؛ والذى بذهب إلى أن ذلك العرض لم يكن 
يستحق حتى عناء المشاهدة 2297 , 

والسؤال الذى يطرح نفسه هنا هو؛ هل يقنع المتلقى 
بأن ما حدث أمامه على المسرح لم يكن عملاً رمزيا أو 
عرضاً من عروض «البانتومايم؛ ؟ وهل يقنع بأنه لم يكن 
لذلك العرض أبعاد تتجاوز ما رأه من أحداث؛ وأن اسم 
المسرحية نفسه يبدو كأنه مجرد اسم من تلك الأسماء 
التى يصنعها الفنانون التشكيليون على أعمالهم الفنية 
فتبدو غامضة أحيانء أو بلا معنى يمت للعمل الفثى 
بصلة مباشرة أحياناً أخرى؛ فمشاهد العرض ظل مدة 


ا ااام ااا 


ساعة كاملة يشاهد مجموعة من الأفعال المتتالية التى 
يراها فى الحياة العادية البومية؛ ولن يستطيع أن يستخرج 
منها أى معنى لما يراه إذا لم يستوعب أن المقصود من 
ذلك العسمل أنه يروى من منظوره هو؛ أى من منظور 
المشاهد؛ كأننا أمام سيناريو لفيلم سينمائى يروى أحداله 
شاهد عبان عن قاصر فثئل وصيه باستخدام آلة حادة» 
وهنا تصبح الإرشادات المسرحية ذاث أهمية كبيرة في 
تأكيد ذلك: كما تصبح لترجمتها وتخويلها إلى حدث 
مرلى أهمبة أكبر فى توصيل المعنى؛ ويكون مفشاح 
تفسبر العمل نابعاً فى المقام الأول من ذهن متلقيه» 
وبالتالى يختلف هذا التفسير من شخص إلى شخص آخر. 

لم يعد بيثر هاندكه إلى كثابة مثل هذا النوع من 
المسرحيات إلا بعد قرابة ربع فرن عندما كتئب مسرحيته 
الأخبيرة (عندما لم يكن أى منا يعلم عن الآخر شيئا؛ 
وذلك كى نعرض فى مهرجان :سالزبورج؛ عام ؟119؛ 
وقارئ هذه المسرحية بلمس أنه قد وصل بإبداعه فى هذا 
لمجال إلى مغترق طرق؛ وأن عليه أن يتوقف قليلاً ليعيد 
حساباته. وصمرى أحداث هذه المسرحية فى أحد المهادين 
العامة من منظور وخيال أحد الجالسين فى ميدان ماء 
مستعرضة الصور والأحداث والأشخاص الذين يمكن أن 
تتوالى أمامهم: بالإضافة إلى الصور التى تصور خلفيات 
هذه الأحداث والاستدعاءات المرتبطة بهاء وذلك كله 
من خلال مجموعة من القصص القصيرة جداً التى لا 
نهاية لهاء مما يمكن أن يحدث فى اليوم الواحد فى أحد 
الميادين. إن هذه القصص أو المشاهد تشوالى على نحو 
متصل؛ وقد لا يكون بينها أية صلة؛ وقد يكون بعضها 
تعليقاً على بمضها الآخمر. وقد أخمتسمرت فى ذهن 
هاندكه فكرة هذه المسرحية عندما قضى فثرة بعد ظهر 
يوم كامل جالسا فى أحد المهادين يقلب النظر هنا 
وهناك؛ وفى تلك الأثناء جاءت إحدى سيارات نقل 
ا مولى وسحب أحد النموش من أحد البيوت؛ حيث 
حمل إلى العربة التى سارت به من حارة إلى حارة 


تراجع السص 


أخرى؛ وبعد عمس دقائق فقط ذاب كل شئ. وقد 
كتب هاندكه هذه المسرحية لا ليصور مثل هله 
المشاهدات من الحياة اليومية» بل ليصور بعضاً من الصمور 
العمبقة التى يمكن للإنسان أن يراها ولا يحشاج إزائها 
إلى كلماث. وبعد هذه المشاهد العميقة؛ يفسح مكاناً 
للرؤى والهلاوس؛ لتظهر أر نطفو على السطح شخصيات 
مقدسة أو مسرحية أو هزلية من دامخل ذاكرة ومخيلة 
ذلك الشخص الجالس فى الميدان؛ فهناك شخصيات 
عابرة نظلهر وتختفى. وعندما سئل هاندكه فى حديث 
صحفئ عن مدى صعوبة أن يشارك الإنسان فى مشاهدة 
مسرحية بلا كلماث؟ أجاب قائلا: 
ولا أعرف فهذا يتوقف على المشاهد نفسه» 
هناك قصض فى المسرخية ولكن على نحو 
شديد العجرئة؛ وغالباً ما تشى القصص غير 
المكتملة بأكثر مما تقوله عندما تروى كاملة» 
وهذه إمكانبة يبدو لى على كل حال أنها 
طبيعية؛ لقد فكرث فى ذلك طويلاً ولكنى 
فشلت فى تحقيقه مرة؛ لقد بدأت مدل 
خمسة عشر عاماً فى مسرحية صامئة ولكنها 
لم تكتمل! إذ لم أستطع الربط بين 
الأحداث؛ وكان من المتوقع أن يصبح ذلك 
رمزياء وهنا مكمن الخطورة؛ ولكنى أعتقد 
أننى قسد وصلت هذه المرة بالأمر إلى 
غايعه) 1" , 1 
وكما أخرج كلاوس بايمان مسرحية هاندكه الأولى 
كما ذكرنا- ومسرحية (القاصر بريد أن يصبح 
وصياً)2 فقد أخرج أيضاً هله المسرحية التى يستمر 
عرضها ساعتين كاملئين؛ دون أن تكون هناك أبة فثرة 
راحة؛ ولكن تشخللها دائماً فشرات من الصمت 
والسكون؛ فالمسرحية تمثل نوعاً من الخلاص مما هو 
درامى فى الكلمات والحواره لتقدم فى النهاية دراما بلا 
كلمات . 
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كا 


0# ااا سك 


التعبيير الجسدى للممشل* 


جان دوت ** 


ااا ااال ا اا اا ااا ااا ااا تالالا ااا 


تقديم 

إذا أتبح لنا أن نوازن السمل الدرامى بالسمفولية 
الموسيقية؛ لاستطعنا أن نقول إن الممثل ‏ نمت إشراف 
اشرج الذى هو فى مقام قائد الأوركسرا- بعد في 
الوفت نفسه عازف الآلة والآلة نفسها: عازف الآلة لأنه 
يشرجم الموسيفى الفاصل الموسيقى! لم هو آل لأن لا 
يستطيع أن يعبر عن نفسه؛ فى فنّهء إلا بصونه وإيمائه 
وأداء اصسمة. 

والممروف أن الإنسان حيئما يفوم بعرض قصة أو 
حكاية خيالية أمام أناس أخمرين عن طريق هذه العناصر 
الشلائة؛ فذلك يعنى أننا بصدد عمل مسرحى؛ أما إذا 
غاب واحد من هذه العناصر الثلائة, فهذا يعنى أننا بصدد 
امم 
« المقدمة والافصل الأول من كتاب بعنران التعبير المسدى للسمفل» نشر 

المكتبة المسرحعية؛ باريس. رسوم رونيه فورسث» 
ترس جمة حمادة إبراهيم» أسناذ الدراما بأكاديمية الفنون 

بالقاهرة. 


اك 


عملية إلقاءء أو إيماء» أو رقص . إن الأعمال المسرحية 
العظيمة جميعا؛ فى شتى العصور وسار البلدان؛ تتطلب 
هذا الأداء المتكامل. وليس هناك مدل عظيم لا يجيد 
استخدام جسده وصونه ووججهه فى وقت وأحد. 

وبما يجدر التنوية إليه؛ أننا نعانى من الآثار الوخجمة 
لعصر تردت فيه عملية التعبير الجسدى للممثل» 
رتضاءلت حتى بلفت أدئى مستوى لها. إنناء فى أغلب 
الأحيان؛ لا نشاهد سوى مسرح وأدبىا يتم عن طريق 
الإلقاء الجيد المتميزء هذا صحيح» ولكنه بعيد عن الأداء 
الكامل المتكامل. 

' وغنى عن البهان أن كشيرين من رجال المسرح قد 

ندّدوا فبلى بسلبيات ومثالب مسرح التسلية والتسالى. 

لقد كانت هناك ردود فعل عديفة ولاتزال» سواء 
فيما يختص بالعررض أو فيما يختص بتكوين الممثلين 
الشبان. وصار من الجلى الواضح أن المسرح اليوم يسعى 
إلى حقيقته ويححث عن هوبته الأصيلة؛ وبكاد أن ييلغهاء 
وذلك فى شكله البدائى الأول. ولا يمنع هذا الوضع من 


١4 


جللل سس ا دوت 


أن مجد طالب الدمشيل لا يصادف فى قاعاث الدرس 
سوى أسائذة فى الإلقاء وفى الكعابة وفى الإخبراج وفى 
التدكر (الماكسياج)... إلخ؛ ولكن أحدا لا يأخد بيده 
ويعلمه كيف يعبر بجسده؛ ذلك الجسد الذى سيع ر نه ) 
طليلة ساعات: أمام أعين الداث من المشاهدين. ولقد 
طالب بعضهم بتتخصيص درس للإيماء أو الحركة؛ أو 
بمعنى أوضح درس لابنتوميم أو التمثيل الصامث؛ ليس 
لتخريج ممثلين متخصصين فى هذا الفن؛ رإنما من أجل 
أن يدرك طالب الشمشيل أنه بالإضافة إلى لسانه الذى 
يلقى به روائع الشعر أر النشر يمئلك رأسًا وعيدين 
وذراعين وسافين يستخدمها فى مئان الظروف 
والملابسات الحيائية؛ لكنه يرفض أن يفيد منها على 
خخشبة المسرح, 

والنتيجة دائما واحدة: فإذا كان الممثل ممثلا عظيما 
أو موهوباء فإنه يدرك بحمسّه الفنى» وبالشريزة؛ سار 
البلاغة الجسدية؛ ويثم ذلك فى بطاء شديد وترددء وعن 
طريق التجريب والاخختبار؛ ثما بضيع عليه الكثير من 
الوقت ويكلفه العناء والجهد. أما إذا كان الممثل من 
التوع العادى أو المتواضع» فإنه يبقى على ما هو عليه؛ 
مجرد فنان فى الإلقاء, مع اختلاف أو تباين لصيبه من 
المهارة. 

إن هدفى هو أن أقدم لطالب التمثيل منهجا واضماء 
منطفيا ثابعا؛ يستطيع بفضله أن يدرب جسمه كما 
١يدرب!‏ صرله طبقا لفواعد الإلقاء التى يجدها فى أحد 
الكتب المتخصصة فى هذا المجال. 

أعدقد أن من المفيد أن يكون هناك كاب دراسى» 
وها هو ذا. هذا الكتاب لا بمكن: ولا ينشوى؛ أن يحل 
محل الأسناذ أو التدريس الشفهى المباشر والخبرة العملية 
الشخصية . 
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وأنا لا أزعم أن كل ما أفوله فى هذا الكتاب جديد 
لم يسبقنى إليه أحد. فهناك مناهج أخرى للتعبير 


"٠ 


للبل سس تتيسي ب يبب سسب 


الجسدى. أنا أعرف هذه المناهج؛ وقد تم تدريسها 
شفاهة. وهذا المنهج الذى نحن بصدده كان واحدا من 
هذه المناهج التى درست شفاهة طوال سئوات كاملة 
لمات الطلاب. وقد كان مادة لعدد من السجارب 
والخبرات ولبعض التغييرات والتعديلات التى استهدفت 
دائما الوصول إلى الأفضل والأكمل. 

إن جزءا مما أورده بين صفحان هذا الكتاب قد 
تعلمشه أنا من بعض الأسائذة الذين أقر لهم بالوقاء 
والعرفان. وثما لا شلك فيه أننى لو لم أحضر الدروس التى 
كان يلفيها المرج العظيم «شارل دولان؛ حول فن 
الارتجال ببوع خحاص» لما قدر لهذا الكتاب أن يرى التور. 

لقد اكتشفت بنفسى وجربت مناهج أخرى. إن المهم 
هر الفائدة النى بجنيها من هنا وهناك, 

ومن المصروف أن الشدريس لا يخلق المواهب. ولكننا 
نستطيع أن نأخذ بيد الطالب الموهوب ونوفر عليه الوقت 
والجهد : ومجبه الكثير من التجارب المؤسفة العقيم. 

فى الجرء الأول من هذا الكتاب» سوف يحاول 
الطالب أن يحسّن من أداء جسده من خلال: الاسترخخاء» 
والتنفس» وأداء كل عضلة من العضلات. على شاكلة 
عازف البيانو الذى يستخدم كل أصبع من أصابعه فى 
صبر ومثابرة. 

وما أن يعرف الطالب جسمه حل المعرفة؛ حتى 
يستطيع تسخيره لإرادته. 

0 

بعد ذلك, وفى الفصل الغانى» سيحاول من تلقاء 
نفسه؛ وبمساعدة النصائح والرسوم ومبادئ] التشريح وعلم 
الجمال المقدمة له؛ سيحاول أن يجد الحلول للفضايا 
والمشكلات التى تنتظره على خشبة المسرح: كيف يقف 
وكيف يمشى؛ ويجرى؛ وينوقف فجأة؛ ويصعد السلالم 
ويهبطها' ويجلس» ويسقط ميئا.. إلخ. 
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وأخيراء وبعد أن يصبح فى حرزة الطالب جسم 
«مطيع؛ قادر على النحرك فى يسر وسهولة؛ سيخوض 
تجربة التعبير الجسدى بمعنى الكلمة: سيضيف إلى 
اممشية المسدّلة» وهى موضوع الجزء الأول؛ التعبير 
الجسدى المطلوب. فمن المعروف أن (أرباجون» بطل 
(البخيل) لموليير لا يمشى كما يمشى الإسكندر الذى 
لا يمشى بدوره كما يمشى اسكبان؛. كذلك فإن 
أرباجون هذا أو سكابان؛ هل هو سعيدء أم هو شفى» لم 
هل هو بمضى إلى هدف محدد أو يخبط خبط عشواء 
بلا هدف محدد أو غاية. ْ 

إن ١اوعى»‏ الممثل بجسدهء هذا الوعى الذى يجعل 
الممئل؛ حنى وهو فى حالة جمود؛ يحتفظ بأهميته 
(على شاكلة الممثل العظيم الذى يحتفظ بهيبئه حتى 
فى لحظات صمتئه) ؛ سوف يكتسبه الطالب بفضل 
التدريساث المسيرة والشيقة» فى الونت ذاته؛ الخاصة 
بالقناع؛ التى سنفصل القول فيها فى الفصل الثالث. 

وليكن الأمر واضحا منذ البداية؛ فليس المطلوب هو 
أن بشدرب الطالب على الأداء التمشيلى مع استخدام 
القناع » فهذا تخصص آخرء إن المهم والمطلوب هنا هو أن 
يضطر الطالب جسده إلى التعبير؛ أى أن يحاول الطالب 
التعبير عن طريق الجسد وحده؛ بعد أن عزل رجهه 
بالقناع. 

كما أن الغرض ليس هو مويل الممثل إلى مثل 
باتعوميم أو تمثل صامتء ذلك أن السمشيل الصامت 
يستبدل بالكلمة المنطوقة الحركة. أما الممثل؛ فهو يقرن 
الكلمة المنطوقة بالحركة الحقيقية. 

وفى نهاية الكتاب سيجد الطالب أمثلة للنظر والتأمل» 
وهى أمثلة مققتبسة من المادة نفسها التى بحثت فيها عن 
تعليم الحقيقة والقوة والجمال التى يختص بها التعبير 
الجسدى؛ وهى صور لبعض الفنانين والراقصين من 
روائع فن التصوير والشحت العالميين. 


الفصل الأول 
التحكم فى الجسد والسيطرة عليه 

قبل أن نشرع فى التدربيات الجسدية التى تمثل مادة 
هذا الفصل» ننبه إلى أننا لسنا هنا بصدد [كساب الجسم 
مزهدا من المرونة ومزيداً من القسوة عن طريق لدرييسات 
معينة؛ فمثل هذه التدريات يمكن للطالب أن يجدها 
فى غير هذا الكتئاب. وعلى كل؛ فإن كل ما من شأنه 
إضفاء المزيد من القرة والجمال على طبيعة الإنسان هو 
شى مطلوب بالدسبة إلى الممثل. كل ما هناك أن على 
الملمثل تجدب التدريبات التى تؤدى إلى تصلب 
العضلاث: فهو يحتاج إلى عضلات تتوفر فيها الاستطالة 
لا الاستدارة. ومن المعروف أن رياضة الملاكمة والمصارعة 
ورفع الأثفال تؤدى إلى تقوية العضلات وتضخيمهاء 
كذلك فإن ركوب الخيل يشوه الساقين وبفسد طريقة 
المشى . وعلى النقيض من ذلك؛ فإن التدس يكسب 
الإنسان سرعة البديهة والتصرف وامرونة؛ والسباحة تعد 
رباضة كاملة متكاملة. كما أن رياضة الشيش تكسب 
ممارسها حضور الذهن والدقة ومرولة الذراعين والصدر. 
أما رياضة التزئج على الجليد فهى تكسب التوازث. ومن 
ثم كانت هذه الأنواع من الرياضة هى التى يستحب 
للممثل أن بمارسها لأنها نساهم إلى حد كبير فى 
إعدادء وتشكيله. 

إننا بصدد إكساب الجسم مزيذ من التعبير؛ بصدد 
إكساب الآلة كمال الأداء؛ وجعل كل عضلة أركل 
مجموعة من العضلات مستقلة عن الأخرى 

تماما كعازف البيانو حيدما يتعامل مع مفانيح ألته. 
فإنه يرقع السبابة أو الخنصر أو البنصر إلى أعلى ارتفاع 
ممكن» وذلك دون أن تتحرك بقية اليد أو يؤثر ذلك على 
وضع الأصابع الأخرى فوق المفائيح. 
)١(‏ الاسترخاء 

قبل أن نشرع فى تدريب كل جزء من أجسزاء 
الجسم؛ يجب أن ندربه على الاسترخباء الكامل. وهلاء 
فى رأى البعض» أصعب مما نظن. 


اج سس سال درث 


هذه هى طريقة التدربب على الاسترشعاء: 

نسدأ ذلك بالعمدد على الأرض وإغلاق العيدين. 
ومعنى ذلك أن ترخى عضلات الرقبة والدراعين والبطن 
والمساقين؛ بحيث إنه لو رفع أحدهم يدك أو ذراعك أو 
سائك يمكنه أن يتركها بعد ذلك نسقط كأنها شى» 
كأنها جماد. ومعنى ذلك أيضا أنه يمكن فى هذه الحالة 
لف الرأس أو إدارتها كما تلف الكرة بدفعة بسيطة, 
وكذلك البطن ينبسغى أن تكو من المروئة بحيث 
تستجيب لأى ضغط باليد عليها. 

عن طريق الاسترححاء يهيئ الممثل فى ذاته المناح 
الأفضل لتقمص الشخصية المطلوبة؛ وللحصول من 
الشخصية على مانريد منها على خخشبة المسرح. فوق 
خحشبة المسرح» يهيوع الاسترشعاء للممثل فرصة التحكم 
فى نفسه والسيطرة عليهاء كما ييسر له عملية التنفس 
الحر. 

أعرف مثلا عظيماء وهو مخرج أيضاء حيئما كان 
أحد الممثلين العاملين معه يئهيأ للدخول على خشبة 
المسرح؛ كان يربت يدى الممثل؛ وهما غالبا ما تكونان 
متقلصتين ؛ وبجعله فى حالة استرخخاء. 

وهناك وسيلئان أو تمريئان لاكساب مثل هذا 
الاسترخياء: 

الشمرين الأول (انظر الشكلين )7١ ١١‏ وهو يتلخص 
فى جعل الكعبين مت الردفين لم قدفهما إلى أبعد 
مسافة تمكنه فوق الأرض كما نقذف حجرين أصمين. 

العمرين الثائى: :ثمرين النعش أو العابوث». ينصور 
الممثل نفسه متمددا داخخل لعش ( حتى لو لم يكن 
كذلك) ثم؛ على حين بغدة؛ يحاول أن يحطم ألواح 
النعش العليا والسفلى فى وقت واححدء وذلك باستخدام 
عضلاته. وبعد للاث لوان يخلد إلى الاسترخخاء» لم يعيد 
الكرة مرئين أو ثلاث مرات. 


تكن 


7 التعفس 

حارل» والجسم فى حالة استرخحاء؛ إجراء عملية 
التنفس: تنفس منتظم؛ عميق: تخاول شيكا فشيكا أن تزبد 
من حجمه وقدرته. وعلى الطالب أن يوجه انتباهه إلى 
ذلك جيدا. 

يقال إن الرجل بتنفس من بطنه. ييدما المرأة تتنفس 
من صدرها. وهذا صحيح. فالمطربون الرجال يتمتمون 
جميعا يلون قوبة؛ فى حين أن المطربات يتمئعن بصدور 
قوبة. ونفسسير ذلك أن تدريب التنفس المكئف الدائم 
الذى تضطرهم إليه طبيعة مهنئهم؛ يقوى العضلاث الى 
يدربونها باستمرار. 

وسواء أكان الممثل ذكرا أم أنثى» فهله طريقة جيدة 
لتدريب جهازه التنفسى: 

ابدأ دائما برفير عميق تطرد به ما فى صدرك من 

هواء, 


استدشق بعد ذلك باعتدال. 
- ألق فى تلك الألناء بيمما من الشعر [أو عبارة 
محفوظة] , 


الاي 0 


مع ملاحظة الآتى: 

١‏ أجودة الإلقاء. 

-- المحانظة على الرفبة والذراعين والسائين فى 

حالة استرضعاء. 

حيدما تفرع من الإلقاء اطرد زفيرا عميقا. 

خل شهيقا أطول. 

- ألق العبارة السابقة مرتين. 

وهكذا دراليك» مع زيادة عبارة فى كل مرة. 

عند أخمر عبارة فى أخسر ثمرين؛ يجب أن يكون 
جودة الإلقاء. وبذلك؛ يعتاد الممثل رقابة مزدوجة نؤدى 
إلى تحديد دائرة الجهد. فهناء الجهد المنصب على 
الإلفاء والتنفس ينمغى ألا يكوث سببا فى توثر أو نقلص 
أعضاء الجسم. 

ونتراوح الكفاءة الجيدة للتنفس بين سئة وسبعة 
لئراث. واكتساب هذه الكفاءة يتطلب ترديد بيت الشعر 
أو العبارة حوالى عشر مرات. 

حاول أن تفقد أفل قدر من الهواء عند إلقاء كل 
عبارة. والإلقاء الجيد يساعدك فى ذلك. 

وهذا يعنى أن الاسترخباء العضلى والتنفس والإلقاء 
تنتظم جميعا فى دائرة واحدة من التضامن والتعاون. 
*- تصحيح وضع الاسترخاء أثناء التنفس ' 

لابد من تحرى الدقة فى وضع الشمدد على الأرض: 
إن هذا الوضع يمهد لوضع الوقرف الصحيح. 

حيدما تدمدد على الأرض لا تكور الإليتين بالبقاء 
على «طرفى الردفين؛ كما فى الشكل رقم (0) الذى 
يوضح الوضع الخطا. 

على النقسيض من ذلك؛ حاول أن تلصق ظهسرك 
بالكامل بالأرض بدمة من أسفل الرقبة وحتى أسفل 


التعبير الجسدى للممثل 


الشهر. وللحصول على هذا الوضع يلزمك أن تهبط 
بجذعك؛ بحيث بعص أعلى الردفين بالأرض (انظر 
الشكل رقم (0)). 

ومن ناحية أخرى؛ وجّه الذقن جهة الصدر. 

فيما يختص بالتنفس؛ فإن السهمين فى الشكل رقم 
(4) يوضحان لك طريقة عمل العضلات على البطن 

والظهر أثناء الزفير. الشيع ذانه فيما يتعلن بالشهيق» 
شكل رقم (5): فكما ترى؛ ينبنى أن نقلد قاعدة 
المنفاح » وهذا منلقى » وليس كما ايبيله الشكل رقم 2 
حيث الحقو أو أسفل الظهر يسير فى خط مدواز مع 
جدار البطن فى عملية التنفس؛ الأمر إلذى يضعف من 
قوة التنفس ويقلل حجمه. 
4- رصف وضع الوقوف 

ما تقدم؛ يمكن أن نستخلص بعض المبادئ الخاصة 
بوضع الوقوف الصحيح؛ وأعنى بذلك وضع الوفوف 


جلس سا درت 


نحت أشعة الكشاف وأنظار المىات من المشاهدين. نفى 
حالة الثبوث أو الجمود؛ ينبغى أن يحثفظ الممثل بتعبير 
معين؛ بسلطة؛ بديناسية. ونحن نرى الكشيسرين من 
الممشلين الخرقاء الذين يؤدى هدم مبالائهم وإهمالهم 
جسدهم - فى لحظات الجمود ‏ إلى أن يصبح العرض 
خاليا من كل راقعية ومعفولية. كما ثرى أيضا الكثيرين 
من الممثلين المتوثرين الذين يحاولون بشتى الطرق جذب 

انتباه المشاهدين ألناء فئرات الصمت الى نفرضها 
ضرورات الإخراج؛ ولو كان ذلك على حساب العرض, 

إن كل سا فوق خشبة المسرح يشارك فى العرض 
الدرامي. لا تكن غير مبال بالمرة؛ ولانكن منفعلا لدرجة 
التوثر؛ بل كن مثوججها بكل قونك الداخلية والجسدية 
نحو وما يجرى؛؛ متأهبا للإنصات وللنظر وللتحدث أو 
التحرك . 

ومن أجل إعدادك لذلك؛ سنقدم هنا وصفا «لوضع 
الونوف؛. يجب أن يسبى هذا الوضع كل تمرين؛كما 
بنسغى أن يؤدى بعد كل تمرين. وسنطلق عليه إذا 
شكت - 9 وضع الصفره, ينسغى أن يكون هذا الوضع 
قاعدة أو أساسًا لما سيئعين عليك التعبير عنه فيما بعد؛ 
جسم شخصية معينة؛ فى مكان معين؛ فى عصر معين» 
بمشاعره وأحاسيسه. الشكلان 5 لا 

الجسم يكون معدلا بدء) من ئمة الرأس حتى 
العقب (الكعب) تبعا لخط 1801, أى مائلا فليلا إلى 
الأمام. 

بذلك يكون ارنكاز الجسم على منتصف القدم وليس 
على العقب. وهكذا يكون التوازن من الأمام للخلف هو 
الأفضل , 


فى هذا الوضع يحاول الرأس أن يلمس نقطة خيالية, 


فى أعلى ارنفاع؛ ويكون الذقن إلى الداخل. 

أما أسفل الحوض فيكون معقدما إلى الأمام؛ كما 
هى الحال فى وضع العسدد على الأرض (انظر أسهم 
الشكل رقم 5) ينتج عن ذلك مابلى: 


3”. 


أ- تقليل تفوس الظهر. 

ب - رفع الصدر ودفعه إلى الأمام. 

ج ‏ وهذا بدوره يجعل الظهر مستقيما. 

( انظر بخصرص هذا الوضع الشكلين 4:8). 

فى هذا الوضع يكون ثقل الجسم متجها قدر المستطاع 
ناحية الصدر. وحينكذ نبذل عضلات الساقين الداخلية 
جهداً من أجل حمل الجسم (انظر الشكل رقم (5). 


وكل التفصيلات الخاصة بهذا الوصفء التى تعتمد 
على علم التشريح وعلم الجمال؛ سنجد تطبيقات لها 
فيما بعد. 


© - التدرييات 

انطلاقا من هذين ١الوضعين‏ الصفر؛: وضع التمدد 
ووضع الوقوف؛ سنبداً الآن سلسلة التمرينات الثى نهدف 
إلى تمريك عضلة أر مجموعة من العضلات مع ترك 
بقية الجسم فى حالة استرخحاء. وبذلك سنحصل على 
اتخرر الجسد؛ الذى سيساعد ‏ فيما بعد على محقيق 
تقدم سريع فيما يخئص. بعلم الجمال (الاصطاطيقا) 
والتعبير. 

؟ ‏ تخريك الرأس فى حركة دائرية دون الاسئعانة 
بعضلات الرقبة إلا فى ححالة رفعها خلال مسار الدورة» 
لم تركها تسقط إلى الأمام؛ وإلى الخلف؛ كحجر لقيل. 

ممقق خلال هذا الدمرين من وضع التوازن للجسم» 
ومرونة البطن واسترخحاء عضلات الكتفين؛ وإذا وجدث 
أن عضلات السّمانة شارك فى بعض مراحل الحركة» 
فذلك يعنى أن نوازن الجسم غير صحيح (انظر الشكل 
رقم ))1١(‏ 


التعبير الجسدى للممثل 


7 - ارسم دائرة بأكبر انساع ممكن بالكتف. كل 
كتف على حدة. مع ملاحظة أن يظل أعلى الجسم» 
بما فى ذلك الكتف الأخرى والرقبة» مرناً ثماما وبمنأى 
عن هذه الحركة, 

ألداء دورة الكتفء تكون الذراع مشدلية كأنها شئع 
ميت لاحياة فيه (انظر الشكلين 21١‏ ؟17), 

مد الذراعين جانباً» كما لو أنك تريد أن تلمس 
فى كل ناحية جداراً بعيدا جدا. ينبغى أن يشارك فى 
هذه الحركة الذراع كلهاء والمعصم والأصابع. فى لحظة 
معيئة أرخ الذراعين حتى المرفقين؛ حيث لابشمل الشد 
سوى الكتفين والجزء العلوى من الدراعين؛ فى حبن 
يعدلى العضدان (مقدمة الذراع) والرسغان واليدان 
ويسقطان نحو الأرض ويتمايلان كرقاصى ساعة حائط» 
كأنما فقدنا كل قوة وحياة؛ وأصبحتا تخضمان لقانون 
الجاذيية» وفى النهاية تتوقفان عن الحركة. خلال ذلك 
ينبغى ملاحظة اسئمرار الجهد فى أعلى الذراعين 
والجسم. فى جميع الأحوال؛ يجب أن تكون الرقبة 
مرتخية وكذلك البطن (انظر الشكلين 1 .)١4‏ 


شكل رقم )١١١‏ 


جسلليا درت 


؟ ‏ باعد قليلا بين الساقين للحصول على اتزان 
أكبر ثم ابدأ الشمرين كما بدأت العمرين رقم (8)؛ 
ولكن مع تركيز كل الجهد على المنطقة المظللة بخطوط 
فى الشكل (15)., بتلخص السمسرين فى تريك أعلى 
الجذع دون ترك الرقبة أو أسفل الجذع أو الحوض. 
ومن الضرورى الإشارة إلى أن التتحريك المطلوب إتجازه 
فى هذا التمرين سيكون ضئيلا نظرا لطبيعة التمرين. 

٠‏ حرك اليد حركة دائرية؛ بحيث تكون الدائرة 
أوسع ما بمكن أن يسمح به التمرين. لاحظ ثبات الرقبة 
(شكل ,)١9‏ 

-١‏ مع ضم القدمين؛ حاول تربك الحسوض 
حركة دائرية فى خخط مواز للجسم؛ وليس كرقصة هر 
البطن. لاحظ أن تكون الرقبة وأعلى الجدع والفخذان 
خارج التمرين (شكل 17). 


شكل رقم )١"‏ 


شكل رقم )1١4(‏ 


ظ 
| 
١‏ 
| 


شكل رقم )١9(‏ 


ام 


من وضع التمدد على الأرض (الوضع 
صفر)ء ارفع إحدى السافين لم ضعهااءلم ارفع 
الأخرى؛ مع التأكد من بقاء البطن فى حالة ارتخاء أثناء 
عمل الفخد والحو (أسفل الظهر) . هذا التمرين أسهل 
مما نظن عند أول محاولة . 

بعد ذلك حاول رفع الساق وعمل دائرة» مع المحافظة 
على البطن فى حالة الاستراء. 

١‏ - فى وضع الوقوف؛ أرفع إحدى السافين لأعلى 
فرق الأرض مع بذل أنصى مجهود مكن: بدو من 
الفخذ حتى أصابع القدمين؛ أوقف الحركة فجأة واثن 
الركبة من حركة رقاص الساعة. هذا التمرين تنوبعة على 
الساق للعمرين رقم 8) (شكل 218 19). 


فشكل رقم )١7(‏ 


١4‏ - فى وضع الوقوف؛ ارسم بطرف القدم حركة 
دائرية بقشدر المستطاع: حاول نوسيع الدائرة إلى أقصى 
مدى ممكن. التمربن يشبه الشمرين رقم )٠١(‏ الخاص 
باليد. ولما كان المجهود يتركز على أحد أطراف الجسمء 
فإن الصعوبة تكمن فى امحافظة على التوازن دون انقباض 
المضلات. براعى المحافظة على وضع الصفر صحيحا 
(الشكل رقم .)7١‏ فيما يختص بالتوازن فى هذا 
التصرين يمكن الرجوع فى الفصل النانى إلى الجرء 
الخاص بالتوازق فى السير. 


8 تمدد على البلن؛ اليبدان ممت الذفن 
متقاطعئان. حرك الرقبة فى حركة دائرية هادئة. بعد 
ذلك» ودوك أن توقف هله الحركة ؛ عليك بقبض وإرخاء 


التعبير الجسدى للممثل 


عضلات الردفين فى حركة فجائية؛ وذلك بإيفاع 
يختئلف عن حركة الرقبة. الحركئان تؤديان فى وقت 
واحد دون أن تتأثر إحداهما بالأخرى (شكل رقم .)١١‏ 

5 - هذا التمرين عام؛ خاص بالتوازن والارتهاء. , 
وهو تمربن يابانى يمارسه الذين يعدون أنفسهم لأدوار . 
فى مسرح (نوة (0/0): كما أنه تمرين خخاص يبعض 
مدارس الرقص. 

يستحسن بده التمرين وأنت فى وضع الركوع على 
الركبتين. بعد ذلك؛ ولزيادة الصعوبة» يمكن أدازه» أرلا 
وأنت مستلق على الأرض» لم وأنت نائم على بطدك. 
وأنث فى هذا الوضع» ضع كوبا مليا بالماء فوق 
ظهراليد. حاول النهوض دون أن تسكب نقطة من الماء. 


ا 


سس سال دوث 


هذا التمرين لايتم بنجاح إلا: 
- إذا كان الجسم مرا ثماما. 
- فى وازن كامل فى جميع الأوضاع. 
- إذا مركت البد والذراع الحاملة للكوب كأنما 
زنبرك أو لولب. وبالتالى ينبغى أن نكونا بمنأى عن 
حركة الجسم العامة. 
إذا كانت هذه الحركة العامة مرئة؛ متصلة دون 
- اننهت السلسلة الأولى من هذه التدربيات. أما 
السلسلة الثائية فتكمن فى مرج عدد من هذه التدريياث. 
وبذلك بتحقق؛ بشكل كامل؛ ما يمكن أن نطلق عليه 
اتمرر الجسم؛؛ حيتقذ يصبح الطالب قادراً على أداء 
حركات مختلفة أو متعارضة دون تقلصات أو انقباضات. 
وفيما بلى قائمة نموذجية لهذه المجموعات من 
التدرييات: 
أ - العمارين: 7 ؟1. 
ب - التمارين: 0157 ,7١‏ 
ج ‏ أضف التدريب الخاص بالإلقاء رقم ؟. 
د - التدريب رقم 15 . (الييدان مما ممزوجا 
بالتدريب رقم ". 
ه ‏ أضف التدريب (5) إلى التدريب (15). 
و- أضف إلى التسسرين السابق السمرين الخاص 
بالإلقاء » رقم(؟). 
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فى المستقبل» سيقوم الطالب بنفسه يعمل هذه 

القائمة. وسيختار ما يناسبه؛ أى التمرين الصعب» 
وسيحاول أن يجعل أعضاء الجسم التى لا تعمل فى 
حالة توازن كامل واسترخحاء. 

وهكذا نأنى إلى نهاية الفصل الأول. ويجب أن 
نعترف بأن ندريبات هذا الفصل صعبة؛ بل هى مؤلمة فى 
بعض الأحيان؛ وتختاج إلى انتباه شديد. 

والواقع أن هذه التدريبات؛ كما هى الحال بالدسبة 
إلى التسدريبات الأولى الخاصة بفن الإلقاءء لاتؤدى 
بشكل مباشر إلى وأداء مسرحى»؛ لذلك سوف يتساءل 
الطالب عن جدوى هذه التدرييات ومدى علاقتها 
بالمسرح. وقد يحدث له شئ من الإحباط. ما فائدة ذلك 
كله؟ 


الفائلدة: 

لقد تخلص الجسم من الصدأ الذى كان يتمكن 
مله وأصبحث حركاله حرة) متحررة؛ مرلة؛ ميسورة. 
وأصبحت إرادة الطالب هى الثى تتحكم فى جسمه. 

وإذا رجعنا إلى المقارنة التى بدأنا بها فى أول الكتاب» 
حيدما فارنا أعضاء الجسم بأصابع العازف؛ يمكن أن 
لضيف أن أصابع العازف الآن أصبحت مرلة وفى حالة 
ارتخاء؛ كما أن المعزف باث مشدوداً وأوئاره مضصبوطة. 
وحان الوقت لكى نعزف بعض الألحان. فهيا بنا. 


الممثل العربى بين واقعية ا منهج 
وتفجير الطافة الإبداعية 


هله الدراسة افقمصرة هى نناج تجريعى السخصية؛ ردراسات ميدالية. 
وتجارب مسرحية. وهى لا تقدم تنظيرا أدبيا مسرحيا؛ وإلما هي لقائج ما 
بد المجرية امسرحية العى تمث من غبلال تمارب المسرح الصوتي 
(«الدريكة» «تريمة؛ ‏ «دسفر المطرردين؛) وتجارب «مسرح العربة 
الشعبية؛ و «الغيمة البدرية؛ ردفرق العلسرل النربية» رمرية ‏ كونشرئوا 
المسرحية؛ وهي كلها تجارب مازالت في طور الدمر, 
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جع هله الدراسة ضمن مشروع البحث عن منهج 
خاص بالممثل المصرى العربى؛ بحيث يثلاءم هذا المنهج 
رتكرين الممثل الممرى من النواحى الفسيولرجية 
والنفسية والاجتماعية؛ مع الأعمل فى الاعتبار أن هذا 
المنهج لن يكون بعيداً عن مفردات حياتنا اليومية والبيئية. 

وتعتمد هله الدراسة على جارب نطبيقية حرل 
مدي اسثفادة الممثل سن المصادر الشعبية » رمدى 
استجابئه وإبداعاته الخاصة؛ وعلافته بالأدواث الثى 
بمتلكها ووسائل تعبيره المخاصة؛ وذلك من خلال مجارب 
افرقة منف» التجريبية ووالمسرح الصوتى؛ وةالعربة 


السك 
0 م وموسيقى مصرى. وقد شارك فى الجائب الاجتماعى من 
هذا البحث سهام إسماعيل. 


الشعبية؛ التى أفرزت نتائج مهمة فى محاولة الوصول إلى 
منهج خاص لتدريب الممئل العربى المصرى وإعداقه؟ 
بحيث يفجر هذا المنهج الطاقات الإبداعية الكامنة داخخل 
الممكل. وهى محارلة الغرض منها أن يكون منهج التمليل 
منهجا واتعياً؛ وأن يختلف دريب «تمثلنا؛ عن تدريبات 
الممثل الغربى التى تعدمد على مدارس ومناهج مختلفة 
خاصة بتكوينائه المسيولوجية والنفسية والثقافية التى 
خلقت ما يسمى بالممثل الشامل. وإث “كانت هله 
المدارس قد استقت مصادرها من الشرق! 

وتعد هذه الدراسة مكملة لسلسلة دراسات سابقة 
قام بها الباحث (نشرتها مجلة المسرح المصرية في العدد 
عشرين؛ يوليسو وول والعدد 6 سبتمبر 
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التتصبار عبد الفاح 


©2رحتى لكتمل الصورة أمام القارئ الذى لم يتابع 
الدراسات السابقة فسأقوم هنا بدلخيص أهم الأفكار 
الأساسية فى هذه الدراساث, 

نداولت الدرامسات السابقة الحركة والتشكيل 
الصونى فى مصادرهما الشعبية والدليل الحركى للممثل 
المصرى. ولأن الحركة لا تنفصل عن التعبير الصوتى 
وبخاصة فى أشكال التعبير الشعبية؛ فد استخدمث 
الشدريبات الصوتية على الموال الشعبى ونداءاث الباعة 
بوصفها أفعالا صوئية نستدعى تعبيراً حركياً وفياس مدى 
الخيال الصونى لدى الممثل. كما لجأنا فى تخارب فرقة 
مدف التسجريسية؛ وبخاصة فى عرض (الدربكة)؛ إلى 
التعبير الحركى عند القدماه المصريين الذى يعتبر مرجما 
مهما فى تشكيل حركة الممثل الجسدية ومحاولة 
تكوين النة) لجسد الممثل المصرى.كما لجات فى 
تدريات الممثل إلى عدد من الألعاب الشعبية مثل لعبة 
«الععلب فات؛ و (الدحيةواستخلصت منها كيفبة 
اكتساب الممثل عنصر السدكوب مومه الذى يعطى 
ميزة مهمة؛ وهى كيفية التعامل مع عنصر الإبقاع 
المرتبط بالتصفيق بالكفى» ودقات المصا بحركة نضاد 
إبيقاعية مع الكى» رحركة الجسم مع إفاع التصفيق 
مرة؛ وبحركة نضاد مع الأصوات مرة أخرى. وقد أناد 
ذلك فى تغلب المسثل المصرى على الصرث المفسره 
(مونوفون) الذى يسكده ريؤثر على أدائه ووصولا به إلى 
ما يمكن تسميته (بوليفولية الممثل). 

أما هذه الدراسة؛ فسوف لعالج فيها اسشخدام 
الألعاب الشعبية والمهارات الجسمية والسيرك وندريبات 
الضحك باستخدام فن النكتة؛ والأمثال الشعبية؛ والأغنية 
الشعبية . 
الألعاب الشعبية 
والمهارات الجسمية والسيرك 

الألماب الشعبية هى كل لعبة بمارسها 
العامة تلقائيا مسد المهد إلى اللحدء بتوارئونها جيل 
بعد جيل. 

0 

الف 


وإذا أخسذنا بهذا الععريف والتحديدء ظهر لنا أن 
المساحة التى تشغلها الألعاب الشعبية تملا مكانة كبيرة 
من الحياة الشعبية؛ بل إنها تشغل بالفعل أكبر مساحة لو 


أننا تعمقنا ممارسشها وعرفنا أنواعها ووظائفها. وأهم 


العداصر التى يستخدمها الإنسان الشعبى فى ألعابه هى 
عناصر الطبيعة وجسم الإنسان وبعض أجزاء النباث 
كالجريد والخشب والفمار وبعض أجزاء الحيوان 
كالعظام. 

ولنبدأ بالألعاب التى تعثمد على جسم الإنسان. 

أول خخيط فى الألعاب التى يعدمد فيها الإنسان 
على جسمه هو (الجرى؛؛ وهر يدخل فى عدد غير 
محدود من الألعاب الشعبية الأخرى. والجرى فى حقيقته 
اخحتبار لفدرات الإنسان الجسمية على الانطلاق؛ وهو 
أيضا اختبار لمروئة عضلاته وقرة احتماله. 

وفى مصر أنواع من لعبة ؛الحجلة؛؛ وهى تعنى أن 
رفع الرجل قدمه الهمنى ويفز بالقدم المسرى. ولعية 
الحجلة نوع من أنواع القفز أو النط, 


ااااسس سمه تفنبة الممثل المصريى 


ومن أهم أنواع ألعاب القفز البسيط؛ (نط الحبل 
بأشكاله الختلفة) . 
هناك ألعاب أخرى يعشمد فيها الإنسان على 
جسمه أهمها: 
حمل اللاعب أجسام اللاعبين معه بالتبادل» 
وتعرف باسم (أنا النحلة وانث الدبور)؛ وهله اللعبة مفيدة 
جداً فى حركة الظهر وليونة الأرداف. 
وفى مصر تود لعبة «عدكب شد واركب؛ التى 
يلمبها ثلالة أشخاص أحدهم يحمل على ظهره النين من 
اللاعبين معه. 
وهباك لعبة ١كرسى‏ المملكة؛؛ رفيها لاعببان 
يشبكان يديهما وبحملان لاعبا الشا يجلس على 
الكرسى » وبطوحان به فى الهواء من الخلف إلى الأمام 
لم يلفيان به فى الهواه. 
وأيضا هناك الولب بأنواعه؛ سواء فوق الأجسام أو 
الأشياء مثل كرسى أو صندوق أو بواسعلة حبل بمسكه 
لاعبان من طرفيه ويقوم اللاعب بالقفز عليه من خلال 
درجات علو تأخد الشكل العدريجى؛ إلى أن يصل إلى 
مستوى لياقة معيلة. 
ركل هذه الألعاب السابقة لها فائدة مهمة خاصة 
بمرولة الجسم ولياقته؛ ونحن نستخدم هذه الألعاب فى 
جه من تدربياث لياثة الممثل. وهناك ألعاب أخخرى كثيرة 
ثمنا بتصنيفها حسب منهجنا الخاص فى التعامل مع 
هذه التدرييات ومن أهمها؛ 
اللياقة ١‏ - لعبة البحر المالح أو شبر و شبير (لهاقة 
بدلية) ولباء 
الصوت ؟ - التعلب فات فات )١(‏ (إبقاع صوتى 
ح ركى+ تنوبعات وأداءات صسوئية 
مختلفة) . 
الحركة 7 - التحطيب (تدربب حركى + مرولة 
الجسم + التوائن العضلى والعصبى) . 
الحركة 4 - نط الحبل (لياقة بدلية) . 


صرن ه - يا طالع الشسجسرة (إبفاع صرنى 
حركى) (7), 
" - يا وابور يا مولع (إبفاع صونى حركى) . 
حبل طوبل (لعبيرات حركية + إبفاع صوني؟ ٠‏ 
لموذج رقم ١‏ خخاص باللياقة البدلية 
لعبة شبر وشبير 

تعتبر هذه اللعبة من أقدم اللعبات الشعبية المعروفة» 
وهى تمارس بطريقة واحدة فى جميع الجهات فى مصرء 
وهى تاج إلى مهارة وقوة فى أدائها. 
طريقة أداء اللعبة 

يؤدى هذه اللعبة فريقان متساويان وتججرى القرعة 
بينهما لانتخاب الفريق الدى سيبدأ اللعبة: 

١‏ تبدا اللعبة بأن يجلس لاعبان من الفريق الذى 
خسر القرعة على الأرض فى مواجهة كل منهم للآخر 
قدم كل منهما مواجهة لقدم الآخره وبقفز اللاعبون من 
الفريق الآخر من فوقهما. 

١‏ ثم يفتح اللاعبان الجالسان رججليهما إلى أكبر 
مدى لتكوين مايعرف بالبحر الكبير؛ وذلك لتتصعب 
عملية الوئب من فوقهما. 


لقا 


الفصار عبد الففاح 


؟- لم نأثى إلى شكل أخسر من الفسفسز وهو 
الارتفاع بأن يضع كل لاعب إحدى قدميه فوق قدم 
زميله المواججهة له؛ لم يبدأ أفراد الشريق الآخخر فى الولب 
فوقهما؛ لم تدكرر الحركة السابقة نفسها مع وضع القدم 
الثالثة والرابعة للولب فوقهم جميعا. 

؛ - ويتحول شكل الففز إلى شكل آخر باستخدام 
اللاعبين الجالسين أيديهما بالتبادل؛ على أن تكون كل 
اليد مفرودة الأصابع. وإذا استطاع الفريق الآخر القفز فى 
المرحلة الأولى ؛ تضاف اليد الأخرى حثى تصل إلى كل 
الأيدى فوق بعضها للاعبين الجالسين وتعلو تدريجيا. 

وإذا ثمنا بتطبين هذه اللعبة فى تدرييائناء فإنها 
تأخمد الشكل نفسه مع تعديل بعض المناطق للإقادة 
الكاملة منها فى تدرياتنا فى اللياقة البدئية. ولد قسمنا 
التدريب على أشكال ثلالة: 
الشكل الأول: 

١‏ - الوئب الأرضى باستخدام السائين مفرودين 
على الأرض فى مواجهة اللاعبين كل منهما للآخر ثم 
القفز فوقهما. 
الشكل الثانى: 

- الوئب العالى باستخدام أرجل وأبدى اللاعبين 
اللذين يشكلان سورا للففز من فوقهما. 
الشكل الغالث؛ 

"' - الولب الأرضى مع الولب العالى؛ بحيث 
يقف لاعبان فى المنطقة الأولى ويشكلان «كوبرى! أر 
جسرا بواسطة الساقين بمسافة مثر. 

ويجلس اللاعبان الآخصران فى المنطقة الشانية 
ويشكلان سورا برجليهما وبديهما؛ بحيث يقفز اللاعب 
من خلال المنطقة الأولى والمنطقة الثانية. 

فائدة هذا التدربب تكمن فى اكتتساب اللياقة 
البدنية العالية للجسم» وغوله إلى جسم مرث؛: خاصة 
منطقة الأرداف» هذا بجائب تدريب الممثلين على 


دف 


استخدام أجسادهم فى حركات نشكيلية جسدية لجسد 
السور- الكوبرى - الحائط » وهو نوع من الدريب 
المبدئى لتشكيل حركة الجسد فى الفراغ. وبالطبع هناك 
مراحل أخرى فى تدريبائنا لاحتواء هذا الفراغ بجسد 
الممثل. 
لمودج رقم ؟ (اللياقة البدنية» 
(إيفاع حركى) 
(نط الحبل) 

هله اللعبة عبارة عن وقوف النين من اللاعبين أو 
اللاعبات» ويمسك كل منهما بطرف حبل وعلى مسافة 
يحددها طول الحبل ويدآن بلف الحبل؛ ويدتخل لاعب 
الث يقفر من فوق الحبل كلما افترب من رجليه ويحنى 
رأسه كلما اقترب الحبل منه؛ فى إبناع منتظم» وبمكن 
أن يقفز من الحبل لاعب حسب طول الحبل بطريقة 
أخرى . 

وتصاحب هله اللعبة أغنية تؤدى بإبقاع ابت + 
ميزان إبفاعى نتغير سرعئه وتزداد حسب مهارة اللاعبين 
فى القفز وكلمات الأغنية كالآنى: 


الميران؟ 4 
واحد اثنين 2 عم حسين 
ثلاثة أربعة 2 فى المزرعة 


ايك 


خعمة سنئة ١‏ فتحوا السكة 
سابعة لمائية ‏ طبخوا البامية 
خرطوا البصلة. 

والوافع أن هذه اللمبة نظهر فى فحواها ميزات 
مهمة يمكن توظيفها تدرييياً على للالة مستوبات؛ 

المستوى الأول: عنصر اللياقة البدنية. 

المستوى الثانى؛ عنصر الحركة المرئبطة بالإيقاع. 

المستوى الشالث؛ عنصر الحبل كنوع من 
الإاكسسوارات يمكن توظيفها وتشكيلها على عدة 
مسثوبات ٠‏ 

أما عن العنصر الأول (الليافة البدلية)؛ فهى تساعد 
على اننظام الدورة الدموية ولكسب الجسم رشاصة 
الساقين مرونة هائلة. 

أما العنصر الثانى (الحركة المرئبطة بالإيقاع)؛ فهر 
يساعد على تقوبة العنصر الإيقاعى من خلال القفز على 
إيفاع منعظم؛ كما بمكن استخدام حركة اليدين مفرودة 
إلى أعلى رنصفق أثناء القفز بالشكل الإيقاعى كالآنى؛ 

واحد النين! ! 

ثلاثة أربعة ! ! 

خخمسة سئة! ! 

وهكذا يتم استبدال حركة النبر الإيقاعية فى 
مداطق ح ركية كثيرة. 

العنصر الثالث: استخدام الحبل على مستوى أدوات 
العرض المسرحى بتشكيلات رمزية مختلفة. ولقد فمنا 
باستخدامه وتوظيفه فى تمربة (الفيل يا ملك الزمان) سنة 
11 إنعراج هناء عبد الفتاح؛ فى محاولة توظيفه على 
مستورى الإإكسسوار» وباستخدايه كبرابات مختلفة 
الأحجام يخرج منها الممشلون فى رحلعهم إلى قصسر 
اللك؛ كما استخدم الحبل بوظيفة أخرى فى مربة 
(الدريكة) بركالة الغورى 1541. 1948/4 


تسعة عشرة 


تقية الممثل المسرى 


وهناك تدربياث أخرى منضلة بالحجل على المستوى 
الأول (اللياقة البدئية والحركية) باستخدام الممثل الواحد 
الحبل والتعامل معه على مستوى التصورات الحركية 
كافة المبنية على اللخيال الحركى. 
النموذج النالث (التحطيب) 
(مرولة مفصل اليد) 

وهذا الدموذج يعمد على التوائق العضلى العصبى 
واليقغلة وخفة الحركة. وتميز هذه اللعبة أيضا باشتراك 
كل عضلات الجسم فى أدائهاء ما يتيح لممارسيها أن 
هدربوا أجسامهم تدرييا شاملا وطريقة أدائها كالثالى! 
يؤديها لاعبان النان فقط ؛ وعلى مستوى التدريب يمكن 
أن نكون هناك مجموعات ثنائية. 

يمسك كل لاعب بيده أو بيديه عضا طرلها 
حوالى مثر. ويبدأ الحركة بأن يمشى اللاعبان فى دائرة 
أحدهما حول الآخر وكل منهما يلوح بعصا فرق 
الرأس؛ وتععبر هذه تمية؛ لم بواجه كل لاعب زميله 
وبلوح كل منهما بالعصا يمينا وشمالا أو أماما وخلفا 
فى حركة دائرية مع قيامهما بحركاث عدة؛ حثى يجد 
أحدهما منفذا أو ثغرة فى جسم صاحيه فيلمسة بعضاء 
لمسة خفيفة يسمونها بالكشف»؛ وتحسب هذه نقعلة ضد 
اللاعب الملموس. 

والواقع أن تعاملنا مع لعبة التحطيب وتمويلها إلى 
تدريب؛ ينقسم إلى ثلاث مراحل؛ 


التتصار عبد الفنتاح 


المرحلة الأولى (مرحلة العركيز) : 
ونقوم بجلوس الممئلين فى شكل مراجه بوضع 
الأرجل كالتالى: السال اليسمنى فى الأمام وليه 
والجلوس على الساق اليسرى؛ والاسئناد على العصا التى 
تكون فى وضع أنقى . 
تحدث عملية تركيز شديدة بالنظر من خلال العصا 
لم نظرات الممثلين إلى بعضهما. 
المرحلة الثالية : 
يفوم الممثل الأول سمل حركات تتويمية من 
خلال العصا مفجرا كل طاقاته الإبداعية فى توظيفها لم 
يجلس. 
يشوم الممثل الشانى بعمل حركات لنويمية أيضا 
حسب رؤيته الخاصة وتعامله مع العصاء لم يجلس . 
[على سبيل المثال؛ اعتبارها شخصا يكلمه فثاله 
التى يحبها؛ عدره الذى يواجهه ١‏ شجرة؛ مظلة؛ سيف» 
ربابة».... إلخ؟ . 
المرحلة الثالئة 
يفوم الممثلان ببطء؛ ويقفان ثم يسدآن بالدق 
بالعصا على الأرض» إيقاعات مختلفة ومتنوعة تعبر عن 
توئرهما. لم يسدان الحركة الدائرية لم المواجهة بينهماء 
وتأخل هذه المواجهة شكلا محسربا تدرييياا بحيث 
لايحدث أى خطأ فى المواجهة بالعصا. 
الضصحك 
(الظاهرة الصونية) )١(‏ 
بقول شارلى شابلن: 
إن الئاس يتعاطفون معى بحق حيدما يضحكون 
فإله مايكاد الطابع التراجيدى لأى حدث يزيد عن 
الحد؛ حتى يصبح الموقف بأكمله باعشا على 
الضحلك !؛. 
ويقدم هريرت سبنسر تفسيرا لظاهرة السيكو 
فسبولوجية فى مقال كتبه بعنوان «فسيولوجية الضحك 


لف 


من خلال نظرية فائض الطافة؛؛ وبوضح فيه أن للسرور 
طابعاً ديناميكيا بجعل منه طائة زائدة لابد من أن تلعمس 
لها بعض المناذل؛ فإن الطاقة الفائضة التى تتولد عن حالة 
السرور أر الانشراح لابد من أن جمد لها منفذا خعلال 
للك الظاهرة الصونية التنفسية التى نسميها ١الضحلك).‏ 
ونختلف الابتسامة عن الضحك! فالابتسامة أولى 
مراحل الضحك» رهى الظاهرة التى تسبق الضحكة» 
والابتسامة حمل المعنى الضمنى الذى مله الضحكة 
فى الأحموال العادية؛ ولو أننا هنا قد نكون بإزاء رشبة 
إرادية فى كتمان الضحك أو الاستعانة عله ببديل؛ 
فتكون الابتسامة بمشابة «ضحكة اتقتصادية) ثوفر بعض 
الطافات التى تنستنفد عادة فى (6ناوا هدمع مرامط) 
القههة العالية المرتفعة؛ ويمكن اعتبارها بمثابة ضحكة 
جزئية (51عامأ0ةا,ادلاتهم) ؛ وهى فى هذه الحالة تعبر عن 
حرية الفرد وسيطرته على نفسهه و ترئبط بوجرد علائة 
ولييقة بين الابعسامة والموافف الاجتماعية الثى تخدد 
وظيفتها واختلاف أنواعها.' 
ونوجد أشكال ولعبيرات مختلفة المعائى للابتسامة 

منها؛ 

١‏ - ابتسامة السخرية. 

" - ابتسامة مهلبة, 

٠”‏ ابتسامة حرن. 

4 - ابتسامة الإغراء. 

© ابتسامة الملاطفة. 

5 - ابتسامة الانتصار, 

- ابتسامة ليس لها معنى, 

والواقع أن هذه التعبيرات الختلفة النابعة من لحظة 
خاصة؛ مرنبطة بموقف ماء التى يكون التعبير عنها بلغة 
صامئة ومكثفة من خلال تعبيرات الوجه؛ تعطينا فكرة 
استخدام هذه «التعبيرات الختلفة» فى تدرياتنا؛ من خلال 


آم ا م ل م 


تكشيف لحظة الموقف والدعبير عنه فقط من خلال 
الابتسامة والضبحكة 29, 
لموذج لطبيفي 
تأخعل شخصصسية من الشخصياث التى تعاملنا 
معها فى تدريبات فرقة منف التجريسية؛؛ ولتكن 
شخصبة «الملك؛ فى (الفيل ياملك الزمان) للكائب 
السورى سعد الله ونوس 29 أر شخصية ١‏ الخرساء؛ التى 
أضفناها إلى النص. 
١‏ الملك بمفهومه ونظرته الخاصة لفيله المدلل 
١‏ الخرساء بمفهومها ونظرتها الخاصة للواقع الذى 
لعيشه , 
تطبيق التدريب 
الملك فى مواجهة الخرساء 
تسلسل التدريب؛ 
١‏ صمث 
؟ ‏ ابتسامة أولية تعلو عن درجة الصمث. 
ابعسامة ثالية تعلو عن درجة تعبيرات الابتسامة 


الأولى. 
؛- ضحك 1 اشر 
ه ضحك ]1 درجات الفعالية مختلفة 
ضحك 111 < 
/! ضحك 11 
وح فيرط لحظة الالفمال 
4 ضحك 1) 


؟ ‏ الابتسامة الثائية عودة إلى الابتسامة الغانية. 
٠‏ الابتسامة الأولى عودة إلى الابتسامة الأولى. 

١‏ صمث. 
ويمكن أن نتحدث المواجهة بين الملك والخرساء 
بشكل أخصر؛ من خلال ضحكات الملك بدرجساته 
التفسيرية وتعبيرات وجهه؛ وفى المقابل تعطى الخرساء 


نثية الممثل المصسرى 


تفسيرها الخاص؛ ولكن عن طريق البكاء بدرجسات 
وانفعالات مختلفة؛ ويمكن أن يحدث العكس؛ وهو أن 
يقوم املك بتفسير شخصيته عن طريق البكاء والخرساء 
عن طريق الضحك. 

وكل ذلك راجع فى نصورى إلى 'كيفية العقاط 
فكرة التدريب والتعامل مع هله الفكرة وفقاً لاستجابة 
الممثلين. 


الدكتة وتدريب الممفل 
الدكتة نوع من أنواع التعبير الأوبى 217 
لقد حاولنا أن نستخدم «شكل النكتة) فى تدرييات 
الممثل المصرى, لما لها من أهمية تصوى من الناحية 
الفسبولوجية والناحية السيكلوجية؛ فالشخصية المصرية 
ترئبط بالنكتة ارنباطاً وليقاً على مر العصور؛ فالمصرى فى 
أشد المواقف يميل إلى التعبير عن هذه المواقف بالدكتة. 
فالكية نعاج أدبى ينبع من داقع لفسى جمعى؛ 
وهى تأخل شكل الحكاية فى صورة خبرية قتصيرة» 
وبعبارات لفظية تثير الضحلك. 
أخصائص الأساسية لفن النكية؛ 

١‏ ترجع الأهمية الأولى للدكشة إلى شكلها 
التعبيرى؛ فهى تعتمد على تكثيف اللفظ وتكثيف الفكر 
والتطبيق المردوج للألفاظ والأفكار» وأخيراً النقل. 

؟ - الأثر النفسى الذى متمدله الدكئة عن طريق 
عيلق جو من المرح يعمثل فى اخثيار قائل الدكتة للحظة 
راهة. 

النكثة تسد احتياجات دوافع نفسية تدشأ عن 
إحساس الإنسان بعقبات تمول درن تمقيل رغبانه 
الكاملة . 1 

4 النكتة «تلميحة» إلى شئ شسفى» ولهذا ينبغى 
أن تكون هله (التلميحة؛ واضحة حتى يدمكن السامع 
من أن يملا الفجواث من تلقاء نفسه وبسرعة! بحيث 
ينتهى فهمه للنكتة عند الانتهاء من روايتها. 


للف 


النصار عبد الفنشاح 


© إن النكئة تهدف بسخريتها إلى هدف إيجابى» 
كما أنها تعد ضرورة لازمة لحياتنا وفكرنا اللذين يسيران 
فى حالات من الثوثر (نوتر داخخلى وتوثر خحارجى) ؛ فإنها 
فى هذه الحالة تقلل من درجدهما بأن نسكعين بوسيلة 
تؤدى بنا إلى حالة من الاسترشحاء (الناحية السيكلوجية) 
فضلاً عن أهميتها من الناحية الفسيولوجية؛ ذلك لأن 
الأثر الذى تسركه النكعة من شأنه أن برقع من ضغط 
الدم؛ فيرسل إلى الرأس والمخ سيالا دافعأ من الدم؛ كما 
يدلنا على ذلك احمرار الوجه للشخص الطروب الذى 
يضحك من أعماق قلبه. 

- وبما أن النكتة تتطلب راوبا يقول النكئة؛ فإنها 
بالضرورة تاج إلى جمهور. فالدكئة تتطلب مجتمعا 
صغيرا يتكون من ثلالة أشخاص على الأقل. 

()) راوى الدكتة؛ وهو بمثلك موهبة أدائية تعبيرية 

خخاصة , 
(ب) الشخص الذى تروى عنه الدكثة. 
(١‏ المسدمع الذى يفوم بدور الجمهور» وبمكن 
أن يكون مجموعة من الأفراد. 

- ويؤكد على الراعى "2 أهمية (الاسكتشات 
والدمر؛ الفكاهية؛ التى تستخدم فن إلقاء الدكئة التى 
يختزنها فنان الارتمال فى ذاكرته ويسشخرجها ويجسدها 
بعد ذلك؛ والثى تعتبر عنصرا مهما من عناصر الاريتجال 
المسرحى ١‏ ويعطينا نماذج كثيرة منها- الفنان محمد 
اجى الذى كان بقدم الفصول المضحكة بعد المسرحيات 
فى فرقة سلامة حجازى وفرقة عطية محمد؛ والذى كان 
يدخل المسرح بعد أن لبس كل عكاده المسرحى؛ وهو 
جلباب واسع أخخرج من جيبه حزاما أوشالا وتمزم به 
وكبس طربوشه على وجهه لم جعل برل النكثة وراء 
الدكئة؛ فملأ المسرح بهجة وضحكا وسروراً. 

ويعتمد الفاصل الفكاهى لخلق الم الضحك على 
المهارة البدئية للممثلء إلى جانب قدرته على الأداء 


كف 


اللففلى» وهله المهارة جرء لا يعجرا من تقاليد مسرح 
الارتجال الذى يفسئرض فى الممثل مهاراث كثيرة بن 
أدبية وبدنية. 

وهناك نموذج أخبر لتعدد مراهب فنان الارتمال 
مده فى حالة (أحمد أفندى فسهسيم الفار)؛ أحد 
الشخوص الكاريكاتيرية الفكاهية:؛ الذى كان يجيد 
العرف على الآلاث الموسيقية الشعبية مثل المزمار والفربة 
والربابة رينسقل إلى المونولرجات, لم يكم بالفساصل 
العمغيلى المضحك مستخدماً فن إلقاء الكتة. 

- إن مسرح الارجمال يساعد فى خلق الممثل 
متعدد المواهب الذى هو مفهرم «الممثل الشامل؟. 
لموذج تطبيفي 

قمنا بتطبين هذا المشهوم فى جمربة «مسرح العربة 
الشعبية) على مسكويات عدة فى عرض (الأراجوز) 257 
فى مهرجان الإسماعيلية الدولى 84 فى محطة السكة 
الحديد؛ التى حضرها خخمسة آلاف متفرج. 
المسترى الأرل: 

رك مساحة للممثل للارججال مع الجمهور داخعل 
إطار محدد؛ ويجب فى هذه الحالة أن يمئلك الممثل 
القدرة على السيطرة على الموئف بأكمله؛ وتمكنه هذه 
القدرة من الحخروج والدخمول فى سياف الحدث العام؛ 
فالجمهرر أر المشاهد فى هذه الحالة يعثبر شربكا معه فى 
الارجال؛ ولكنه ارتمال حر غير مقيد وفى مرضوعات 
مختلفة؛ وعلى الممثل أن يمسك فى هذه الحالة الخيط 
الفاصل بين معايشة الارتجال فى لحظة جمعية وربطه 
بالحدث الذى يقوم بتمثيله , 
المسترى الفالى : 

ارجمال من «داخيل ‏ وإلى الشخصية:» فى دائرة 
ثنائية بين الأراجوز الدمية والممثل؛ فالأراجوز هنا هو 
شخصية الممثل الداخلية نفسهاء التى تعبر عنه ونضحك 


معه وتبكى معهء ثم فى النهاية نسخر منه؛ فهى الثى 
تعلق على تصرفاته وأشعاله فى حوار ثنائى يأخذ فى 
غالبيته طابع الارمال. 
المسترى الغالك: 

تعامل الممثل مع شكل «الاسكتشات والدمرا التى 
تععمد على مهارة فى الأداء اللفظى ومقدرة فنية على 
العرف على ألات موسيقية. ولقد استخدمنا ( آلة العود ‏ 
الريابة والدف) من خلال ندريب الممثل على توظيف 
وعزف هذه الآلاث داخخل النسيج الدرامى؛ هذا بجائب 
الغناء. 
المسترى الرابع ١‏ 

اسعخدام النكئة على لسان الأراجوز فى موائف 
عدة مختلفة؛ بالتعليق على الحدث بالدكتة. 
الأمئال الشعبية (فن الكلمة) 

تعد الأمثال الشعبية خلاصة تارب الإنسان» 
ومحصلة لخبرته؛ فهى تخوى كل جوانب الحياة وكل 
مجالائها من خلال صور ساخخرة وتعبيرات صادقة نابعة 
من تتجمارب الإنسان. ويسرف فردريك زايلر””"المثل بأله 
الشول الجارى على ألسئة الشعب الذى يمير بطابع 
تعليمى وشكل أدبى مكتمل يسمر على أشكال التعبير 
المألوفة؛ ويمكننا أن نلخص خصائص امثل الشعبى فيما 
بلى ؛ 

٠ أله ذر طابع شعبى‎ ١ 

؟ - ذر طابع تعليمى. 

ذو شكل أدبى مكتمل١‏ 

4 - يسمو عن الكلام المألون رغم أنه يعيش فى 

أفواه الشعب. ْ 

إن الخصائص الفنية لتلك التركيبة المكتملة تعمفل 

فى أول خاصية فنية (فن الكلمة) التى يستخدمها المثل» 


نقبة الممثل المعسرى 


واستخدامه الألفاظ استخداما فنيا ييععد عن كل محديد 
لغرى. وفى وسع هله الألفاظ أن تربط بين الأفكار ربطاً 
متماسكا. ومن الكلمة؛ فن الكلمة» نصل إلى التركيب» 
والمثل لا يعرف الشركيب الموحد الذى يعرض الفكرة 
عرضا مسلسلاً, وإنما يقدم المثل (لقطات) متدرعة من 
التجربة» ومن خلال هله اللقطاث المتدرعة يسرز المعلى 
ومثال ذلك ووانت مالك حعلليك على البر ما يدرب 
المخلص إلا تقطيع هدومه؛» فهذه لقطات سريعة متباعدة 
من التجربة الكاملة؛ تعبر عنها الجمل القصيرة در 
تسلسل فى التركيب؛ وغالبا ما يحتوى المثل على الجمل 
المتعارضة التى تصور متنافضات الحياة» وقد يكون المثل 
له تكوينه المنعلقى وبربط النديجة بالمقدمة. وقد يكرن 
للمثل طابع الحكاية؛ على أن هذا التنوع والتعارض فى 
الأسلوب ليس سوى المكاس لتجرية الإنسان الخاصة» 
فينجم عن ذلك التعبير عنها فى شكل لغرى تنفصل 
أجزازه ونتنوع وتتعارض فى هذا العالم التجريبى 80 . 
وأبرز ما يعميز به المثل حركته الإيفاعية والصولية 
التى لدجم عن استخدام الوزن والإيفاع المرنبط بالحركة 
النفسية من لال سيد الفكرة بواسطة الصورة المكثفة » 


ينف 


اسار هيد الفاح ا ل _ سس سسسسسسسسييح 


التى يمكن أن نستلهم منها أشكالا تعبيرية مختلفة, 
بالصوث والحركة والإشارات الإيمائية. 
وننقسم التدريياث إلى أربع مراحل؛ 


١‏ - اختيار المثل الشعبى ومناقشته. 

؟ - التعبير عنه أولا بالحركة الإيمائية, 

' - ثم التعبسير من خلال الصوت بأشكال 
والفعالات مختلفة (حرن - مرح - رح - بكاء 
٠.‏ إلخ) على أن يضيف كل ممثل تمسورائه 
الخاصة. 


" - لمرذج تطبيفى 

عابنا درن يعاري عفرن على لان 
على شكل دائرى ثم نبدأ (التركيز) . 

؟ - نردد على الشوالى الأمئال الثى ثم اخخشيارها 
مرات عدةء ثم يقوم الممثل الأول بتجسيده (بالحركة 
الإيمائية) لم التعببر من خلال الموت بأشكال 
وانفعالات مختلفة؛ على أن تبدأ بالإلقاء العادى ثم 
الإلقاء المنغم الإبقاعى؛ ثم الأداء بطرق وانفسعالات 
مختلفة؛ ثم بريجل الممثل على هذا المثل مشاهد مختلفة 
فى ححدود مساحة زمنية يحددها المشرف. 

'' - بعد انتهاء الممثل الأول يجلس؛ ويقوم الممثل 
الشانى ويستكمل الحدوتة بالمئل الثانى بالطريقة نفسهاء 
مع ملاحظة أن تتحول الأمفال إلى لقلات متصلة 
ومرتبطة إحداها بالأخرى؛ بمعنى مجمرعة من الأمثال 
تمثل حكاية واحدة. 
الأغدية الشعبية 

إن الأغانى الشعبية. تعد موسوعة فولكلورية مهمة؛ 
تشكل أشكالا و أنماطاً تعبيرية (صوتية وح ركية) مهمة:؛ 
لغطى مراحل حياة الإنسان المصرى من المهد إلى اللحد. 
فمعظم الأغائى الشعبية؛ مابين الموال وأهازيج الأطفال 


يلف 


والملاحم الشعبية؛ لها وظائف إبقاعية وحركية موسيقية 
يمكن الإفادة منها فى مساهمتها فى إعداد الممثل؛ من 
خلال البحث عن صيغ صونية تعبيرية جديدة نابعة أساسا 
من البيئة المصرية وختصائصها الوجدانية المعبرة؛ واكتشاف 
ظواهر درامية مهمة؛ من خلال صياغة الموال الشعبى 
ومحارلة الإقادة منهاء» وماج الموال الخصصى يؤدى با 
إلى بلورة مفهوم جديد للمسرح الخنائى فى هذه المنطقة 
من خلال التجريب. 
استلهام الأغنية الشعبية فى التدريب 
أرلا- تقوم بتصنيف الأغانى ونا لمتطلبات 
التدريب الحركية والصوتية. 
ان - يتم التعامل مع الأغنية الشعبية من خخلال: 
(أ) خلق مناخ عام للأغنية بواسطة الممثلين» عن 
طريق فنك مفردات الأغنية وتفسيمها إلى 
أشكال تدريية مختلفة, 
(ب) لركيب مفردات الأغلية من جديد وتوظيفها 
على ضرء المناح المطلوب. 


م تثنبة الممثل المصرى 


نموذج رقم )١(‏ 
تدريب «أصرات من البحر) 
«الرياح - الأمراج) 

تأمل أغنية لها صلة عضوبة بالبحر والرياح» ولها 
مواصفات إيقاعية وحركبة خاصة؛ أى لكون من المرونة 
فى تشكيلها وتركيبها وإعادة صياغتها بأشكال مختلفة 
مثل «أغنية هيلا هيله؛ الثى يرددها المبادون فى 
المراكب؛ ولأخيل مفردات المكان من مركب وحبال وبحر 
ورياح ويثم تشكيلها بأجساد الممثلين (مجموعة 1) 
مجموعة ثانية تقوم بالتجديف (11) ومجموعة ثالئة نننى 
الأغنبة بإبفاع صوتى حركى. 

ونود أن نشسير إلى أن هذا التسدريب الحسركى 
الإيقاعى يمكن أن يتشكل بطرق مختلفة؛ وأيضا بأشكال 
صرنية وحركية مختلفة؛ ويمكن اس شخدام أسلرب 
«الكائون) فى مراحله الأول بتأخير مجموعة صولية 
عن المجموعة الأخرى؛ ولكن داخخل الإيقاع العام . 

ويمكن أيضا استخدام حركة التضاد مع الحركة 
فى مناطق يشتارها المشرف على التدريب»؛ من خلال 
تصاعد التدريب وتكامله, 

إن استخدام الممثلين أصوانهم فى تجسيد أصوات 
الطبيعة؛ واستخدام أجسادهم فى تجسيد المكان؛ يجعلان 
اللمثل هنا يشعر بالسيطرة الكاملة على توظيف أجهزته 
الصونية والحركية اظتلفة . 
لمردج رقم (؟) 
تددريب (من المهد إلى اللحد) 

يقول اللغز: ما الشئ الذى يسير على أربع ثم 
على انتين لم على للاث ؟ 

إنه الإلسان. 

هذا نموذج آخخر يعدمد على التعبير الجسدى 
للممثل؛ من حيث الحركة والتعبير الصوتى الحركى. 


- إنا فى هذا العدريب نتشقل إلى مرحلة أخرى من 
مراحل التعبير الحركى والصونى؛ من ختلال تتبع مراحل 
نمو الإنسان من خملال أغانى العلقوس الشعبية منل 
الولادة حتى الموث (دورة الحياة) ٠‏ 
الأدوات المستخدمة 
١‏ ذهورن؛ نحاس, 
١‏ - ألعاب شعبية موسيقية من مرحلة الطفولة؛ 
(زمامير - شخاليل - طبول) . 
ا« عصاء 
4 - جاروف؛ مع ملاحظة رضعه على الأرض 
حسب مراحل التدريب كالآلى: 
)١(‏ يدم عمل كولاج من أغان شعبية خعاصة 
١بدورة‏ الحياة) . 
(؟) يجلس مجمرعة 1 من الممثلين على خط 
مستقبم وأمامهم المجمرعة الثانية 111 بحيث 
يكون بينهما مساحة خخمس أمثار. 
(") يجلس الممثل أو ممذلة 1 على يمن الفاعة 
على رأس المجموعتين ومعه الهون النحاس. 
(؛) فى الشمال يقف ممثل آخخر 11 ومعه جاروف» 
(5) وبين المجموعتين فى أقصى اليمين ينام مكل 
ثالث 117 فى وضع الجدين. 
(1) يقف المشرف من مكان ما يتيح له مشاهدة كل 
مناطق التدريب؛ ومعه آلة إبقاعية ؛ دل ؛ مثلا . 


بداية العدريب؛ 
المرحلة الأولى: 
١‏ تركيز (من خلال عملية التنفس). 
١‏ نسمع صرن الهون بدقات مسئمدة من 
إيقاع الولادة. 


ذف 


انتنصار عيد الفاح 


"' - يتحرك المولود (الممثل) وبقوم بتشكيل حركة 
جسده معبرة عن مراحل الولادة. 
المرحلة الثانية: 
بنشفل الممثل إلى المرحلة الثانية من خلال أصوات 
الممثلين الئى نستمد شكلها المسوتى من حالة الولادة 
إلى مرحلة الطفسولة؛ والتتعامل مع ألعاب الأطفال 
الموسيقية: زمارة الممثل شخشيخة ‏ طبلة صغيرة؛ محارلة 
التعامل معها؛ مع استخدام الممثلين الأدوات نفسها فى 
حوار إبقاعى. 
المرحلة الثالية 
ينشقل الممشل إلى مرحلة الرجولة؛ ويتعامل مع 
العصا ويشفاعل معهاء وبتشكل من خخلالها؛ مكرنا 
أشكالا ثنائية بينه وبين العصاء مع استخدامها الإيقاعى 
بالدق على الأرض بطرق وأشكال مختلفة؛ مع استخدام 
الممثلين أنفسهم للعصا ويتنوبعات متداخلة. 


المرحلة الرابعة: الشيخرخخة 

تنقل استخدام المصا هنا إلى شكل أخخر وبطرق 
تعبيرية مختلفة:؛ مع مزاعاة ٠‏ صمت ؛ الممشثلين 
الجالسين على الأرض؛ وثرك الفضاء المسرحى الصونى 
الحركى للممثل فقط» الذى ينتقل مع حركة الجاروف 
الذى يمسك به الممثل الآخبر؛ وبصدر صوئاً وحركة 
لسملية حفر. إنه حفر القبر مع أصوات الممثلين 
(همهمات» مع بداية صرت الهون من الطرف الآخبر 
ودخول ممثل ١مولود)‏ جديد إلى بداية رحلة أخرى (8), 

الملاحظ؛ فى هذا التسدريب؛ أننا لم نخدم 
الأغانى الشعبية غنا» ولكدنا استخدمنا روح الأغنية؛ من 
خلال صياغتيها على المسشوى الفسيرتى والحركى 
وتكثيفها إلى لحظة التعبير. 


حرق 


أبعكار أدوات وآلات مرسيقية خناصة 
الأدوات 0١0‏ 

هى فى الواقع أدوات تستخدم فى الحياة اليومية 
وتتحول إلى أداة موسيقية عند الاستخدام فقط؛ مثل 
الهون النحاس فى السبوع والصفيحة التى يستخدمها 
عمال البناء والفلدكة والطقيرة التى يستخدمها صيادر 
قربة اشكشوك! بالفيوم أثناء الصيد فى المراكب» وغيرها 


من الأدواث. 


لهذه الأدرات دورها الأسامى غير الموسيفى؛ 
لكنها يمكن أن نستخدم استخداماً موسيقياً؛ وذلك 
انطلاقاً من التعريف الإلنوموزيكولوجى للآلة؛ الذى يعتبر 
كل ما يستخدمه الإنسان من أجل استخراج الأصوات 
هو آلة موسيقية؛ إذا جاء الاستخدام مقصودا؛ أى أن 
المظهر الخارجى للآلة ليس هو الذى يحدد دورها من 
حيث هى ألة؛ وإنما استخدامها الاجتماعى الموسيقى هو 
الذى يحدد هذا الدور. 

ويدخل ضمن هلا التعريف كل أنواع التصفيق 
واللطم على الوجره والصدور لكن هذه الوسائل التفنية 
التى تععبر من آلاث الإنسان الأولى لا يمكن أن تصدف 
كما تصئف الأشياء المادية» وإن كانت تدرس باعتبارها 
شكلاً من أشكال التعبير الموسيقى ,21١!‏ 

وعندما تحاول أن نستكشف وسائل وأشكالا تعبيرية 
جديدة؛ يجب علينا أن لبحث عن أصوات جديدة من 
نوع خخحاص؛ تعبر عما ثربده فى لحظة ما؛ بحيث نكون 
لها دلالة رمزبة موجبة تأخل الشكل المرئى والسمعى معاً. 

ومن هذه النحاولات: قمنا بابتكار أدوات خاصة من 
بقايا الأشياء المتدائرة هنا وهناك؛ سثل نصراطيم من 
البلاسئيك ‏ طبول خاصة مسعمدة من شكل الأزبار 
والفلل من الطمى وأيضا بعض المواسير والأخصشساب 
والنحاس» بالإضافة إلى الأدوات التى تستخدم فى حياننا 


ل ا تي نثنبة الممثل المصرى 


الييومية! مثل الهون النحاس؛ واظرطة والمفرمة والرحاية 
والطشت و (الحلل النحاسية وأدوات الحرفيين (المنشار 
الشاكوش ‏ المسن - قوس المنجد؛ وغيرها) . 

ولقد فمنا بتصليع لوع من «المصفئات الخشبية؛ 
المستوحاة من المصفقات الفرعونية؛ بأشكال مختلفة 
مستمدة من البيئة الشعبية. 

وفى تجربة (الدربكة؛ تم توظيف (القبماب» 
(مشهد العرافات) الذى يأخعل وظيفة المصفقات من 


الهوامش, 


الناحية الإيقاعية؛ لم توظيفها على المستوى الدراني 
للمشهد؛ ركذلك فى مجربة (ترئيمة ,)1١‏ كذلك 
٠الطشت»‏ الذى اسشخدم على مسترى صدى الصوت 
(إيكو- 510)؛ وعلى مسسسكوى المرئى فى خجمسرية 
«الدربكة؛ ؛ بتحويله إلى مركب وبيث ومشربية ومرايا. 

هناك نماذج كشيرة فى هذا الموضوع الخاص 
بالمسرح الصوتي؛ الدى سوف نحاول أن نفرد له دراسة 
مستقلة؛ نظرا لأهمية هذا الموضوع. 


للق ركرا إبراهيم سيكرلرجية الفكاهة والضحك: دار مصر للطباعة؛ الفصل الثاى «فسيولوجية الضحجك» ص ٠317‏ اا 
"2 حدث فى بررفاث امك لير (مكسبير) أن طلبث من الممثل الذى يزدى شخصية «لير) أن بلخص مشهرم شخصية الممك الي بالضحك لقط؛ راستخدام كل 


درجائه وتعبيرانه الصونية؛ رحدث الشى نفس مع تمئل أخمر يؤدى شخصية البهلول, 


(0) عبد الى دارد البحث عن مسرح مصرى؛ مجلة الفبرث الشهبية؛ عدد ١؟‏ ؛ سنة ١19417‏ 

نقذ نبيلة إإراهيم؛ أشكال التعبير فى الأدب الشعيي ؛ الفصل النامن» صن 1951104 ؛ دار لهطة مصر للطباعة والدشر, 

(ه) على الراعى ؛ الكرميديا المربجلة في المسرح المصرى: كناب الهلال: لرقمير 1954 عدد 2115 ص57 

() ثم عرض هده التجربة فى مهرجان تورينر بإيطاليا م بالتعارن مع مجموعة العمل (محمد عرث - سهام إسماعيل - فارول مرسى - اتتصار عبد الفتاح) ؛ واشتركث 


فى الندوة الرئيسية حول مرضوع؛ المسرح في اللمضارة العربية الإسلامية. 
(1) لبيلة إبراهيم؛ أشكال التعيير» الفصل السادس «المثل الشعين؛ صن 119/156 


(م) المرجع السابق, 


(8)تم توظي مراحل هذا الددريب فى شجرية الدريكة (قاعة ميف - ركالة الخرري) , (1948/4:1541) فى مشهد الولادة ودرا الحياقء 
ليلق انظ أنتصار عبد الفتاح الآناث والأدرات الإيقاعية الشعية المصرية؛ مجلة «الفبرن الشعبية ؛ عدد ؟11208:1؛ الهيلة العامة للكنابء 
شهر زاد قاسم حسن فراسات فى المرسيقى العربية؛ المؤسسة المصربة للدراسات والنشر؛ ص 98 


معادر ميدانية 


١‏ محافظة القاهرة (سول الناصرية ‏ سرق الميد - سوق السمك) السيدة زيب 


, محالظة الشرلية (ثلراك  الصوقية»‎ ١ 

7 محافظة المنولة (الرالى ‏ الاجور - فويسنا . له طبرا - شبرا جوم ٠‏ 
؛ ‏ محالظة سرهاج (البلينا ). 

© محائظة الفيوم (شكهرك) . 

. محاقظة مرسى مطروح (بددر مطروح)‎  " 


لفف 


لما ل 


جون ردن وصلاح عبد الصبور.. 


٠ 


روخ العصر 
وتناظر التجارب الإبداعية 


محسن مصيلكى * 


الل 


غريب أمر هذه المسرحية الإذاعية الصغيرة التى 
ندعى (رجل الحقيبة) أو (ذو الحقيبة 5188ع83 106) » 
التى كتبها أردن فى ربيع عام 1454 , 

السبب الأول للغرابة هو أنها أصبحت علامة فارقة 
على تمول فكر أردن الدرامى من مجرد عرض المتناقضات 
الاجتماعية والإلسالية؛ دون انحياز لأى من الخهارات 
المطروحة أمام المدغرج (مسرحيته 9رقصة المريف 
موسجريف» مشلا إلى الالعزام بالمضسمون السياسى 
المنحاز إلى المقهورين والمطحونين. 

وقد أتى نشر المسرحية دليلا على هذا التحول؛ فإذا 
كانت المسرحية تعرض لانقسام بطلها بين الحياد 
الضرورى واللازم للإبداع ؛ وضرورة التمرد والثورة لتغيير 
لمجدمع الذى يكتب عنه؛ دون الوصول إلى لتيجة نهائية 
ومحددة؛ فإن المقدمة التى كتبها أردن للنص المنشور عام 
0 لحمل دعوة واضحة إلى عدم الدمثل بحيادية 


* مدرس الدراماء المعهد العالى للفنون المسرحية بالقاهرة. 


يفف 


البطل الدرامى وإلى نبل السلبية التى أبداها البطل تجاه 
المقتهورين' بل إن أردن وصم سلوك بطل مسرحيئه 
بالجبن واللاسسووليسة .21١‏ هكذا ألبث أردن بطله فى 
النص الدرامى» ونفاه فى مقدمة النص المنشور. 

السبب الثانى للغرابة؛ هو أن بطل مسرحية (رجل 
الحقيبة) بدعى جون أردن؛ والمسرحية نفسها تدخل فى 
باب السيرة الذائية. وهذا الاتماد بين الكائب والمكتوب 
يطرح تساؤلا مهما لماذا رسم أردن بطله الدرامى بهذه 
الصورة إذا كان قادراأ على الوصول إلى المبادئا الفكرية 
التى أعلنها فى مقدمة النص المنشور؟ 

السبب الثالث للغرابة؛ أن (رجل الحقيبة) تعماس 
فى نقاط عدة» ذكرا ونقئية؛ صورا شعرية وتداعياث معاك» 
مع مسرحية صلاح عبد الصبور (مسافر ليل). وقبل 
الخوض فى بيان هذه التشابهات بين الكائب الغربى 
والكائب الشرفى؛ نقول إن كتابة (رجل الحفيبة) تزامت 
مع كتابة (مسافر ليل) الثى نشرها عبد الصبور فى يوليو 
وأغسطس عام 1414. ومع افتفاد التسجيل والتأريخ 


الس كبسببا- دست جون أردن وصلاح عبد المسبور 


الدقيقين نجربات الإبداع عند عبد الصبورء فإنه بإمكاننا 
انتراض قيام عبد الصبور بكتابة (مسافر ليل) فى ربيع 
العام نفسه. 
والربط بين العملين الدراسيين شديد الإغراء» 
ولكن لابد من إزاحة وهم العبث عن مسرحية عبد 
الصبور أولاء حتى نستقيم المفارنة بين مسرحية أردن التى 
نعرض لحيرة المبدع فى البحث عن مرجعية لفنه؛ ومن 
مسرحية عبد الصبور. ولاشك عندنا فى سعادة عبد 
الصبور باكتشاف تقنيات أونيسكو وتقاليد مسرح العبث 
كله. وقد بصح ماقاله فى تذييله للمسرحية؛ من أنه حين 
«أعاد النظرة (وستضع خطوطا مت الكلمة) فى 
مسرحيته (مسافر ليل)؛ وبدأ ينظر فيها بالعين الناقدة؛ 
وجد فيها ما تمثله وأحبه عند يوجين أونيسكو» 9 وقد 
بنجح عبد الصبور فى خداع بعض نقاده فى أنه امجح 
بالتأكيد فى كثابة مسرحية تستخدم تقاليد مسرح 
العث؛ فهما تعبر عن أفكار أونسكية 6 ”2. لكننى أشك 
كثيرا فى أن (مسافر ليل) تنحى المنحى الفكرى لمسرح 
العبث أو حتى لأوئيسكو. فبالرغم من عرض أونيسكر 
صدام الفرد مع السلطة فى عدد من مسرحياله؛ فإن عبد 
الصبور كان يحتمى نخلف سار العبث لكى يمرر حواره 
المربر عن السلطة (العمسكرية بالذات» التى تقنضى على 
الأبرياء دون رحمة؛ دون تقيق؛ درن تهمة؛ والأدهى 
أنها؛ والخنجر فى يدهاء تطلب تأبيد أصحاب الكلمة فى 
حمل جثة الراكب البرئا. ولم يكن أونيسكو يعائى من 
هذا كله فى أرض الواقع الفرنسى أو الأوروبى عامة. 
والدلائل على وجهة نظرنا كشيرة؛ وقد تتكفل 
المقارنة مع مسرحية أردن بتوضيح الصورة؛ ولكن يكفى 
هنا إِلمَاء نظرة سربعة على مسرحيات عبد المسبور 
لاكتشاف أن (مسافر ليل) هى مسرحيته الوحيدة 
التى لا تبنى أحدائها على افتراضات خرافية» أوسيرة 
شعبية؛ أو أسطورة؛ أو شعيرة» أو على تناص مع مسرّححية 
أخرى: أو على المسرح داخخل المسرح» أو على تاريخ ما 


قبل بوليو 1457 / أو على الشاريخ الإسلامي... إنها 
مسرحية عنا لحن؛ فى ذلك الظرف التاريخى بالذات» 
ولم يكن ليجدى التخفى الدرامى فى هذه المسرحية. 
كان لابد» إذث» من التخفى (خارج إطار الدراما خلف 
دخان العبث» مجنبًا للصدام المباشر مع السلطة فى مصمر 
وقنها. مسرحية عبد الصبور (مسافر لبل) تعرض للعلاقة 
الدسوية بين السلطة العسكرية والمواطن العادى» وتفسو 
على موقف المشقف المنخاذل بين الضدين. رذلك 
بالضبط ما فعله أردن فى مسرحيئه وفى مقدمئه. ومن 
الملفت أن المسرحيتين مكتوبئان شعراء وتقتربان كثيرا من 
السهرة الذاتية لمبدعيهما. 


ألم يرووا لكم فى السفر أن البدء كان يوما... 
جل جلالها ‏ الكلمة؛ 

يخرج الراوى؛ بطل مسرحية أردن للبحث عن 
جريدة المساء؛ ولكنه يفشل فيتنحى جانبا فى إحدى 
الحدائق العامة لشغل وقث فراغه. لم يسقط فى حلم» 
وفى الحلم تعرض عليه امرأة عجوز شراء حقيبة مجهولة 
المحشوبات فيشتريها بعد تمنع. لكن حارس الحديقة 
الضخم يطرده لشكه فى نواياء وفى محدويات الحقيية. فى 
الطريق نظن بعض النسوة الجوعى أن حقيبة الرارى مليئة 
بالعلمام فيهجمن عليه إلى أن ينقذه بعض العسكر 
ويقودونه إلى مدينة غريية يحكمها قانون ١من‏ يستحقون 
الأكل يأكلون؛ ومن يتمرد يصلب على جمذع شجرة 
عارية؛ كما يشاهد بنفسه فى اللربق إلى المديئة . 

داخل المديئة ذاثت الشوارع القذرة ة» يقثرب الرارىي 
من جمهرة تشاهد عرضا مسرحيا ماجنا يرعاه (الوزير 
لغهبوب» ؛ وهو عرض يحفق لفريغا للانشعالات الإنسانية 
إلى درجة تسمح للجمهور بالخروج من العرض لمشاهدة 
إعدام علنى. لكن «الوزير المكروهة ينهى العرض ليقدم 
الراوى ذا الحقيبة الغريية؛ وداخل الحقيبة يكتشف الرارى 
فرقة مسرحية كاملة تقدم عرضا من النوع التراجيدى 


رففا 


بحسن تصيلي 


الذى كان يكرهه بريبخثك ل" لأنه صراع بن الفقراء 
والأغنياء؛ ينج فيه الفقراء فى الوصول إلى السلطة» 
لكنهم ينهرمون بعد حين بسبب التتاحر. ويكشف 
الرارى الفدان قدرئه على الكألبر لى متفرجيه بحقيبقه 
السحرية ؛ لكن «الوزير المكرره) يكتشف قدرة الحقيبة 
نفسها على تطهير الجمهور؛ وتخوبل الشر الاجتماعى 
إلى مجرية وجدانية فردية» وتأييد الوضمع الراهن فى المديئة. 

ينجح الوزبر المككرره فى ممديسد فن الرارى الخطرء 
وبنجح فى استخدامه كاتبا رسميا مقابل ضمان إنتاج 
مسرحياته و 9بعض الفكة؛ ,7*أورغم استسلام الكاتب/ 
صاحب الحقيبة للسلطة؛ فإن شخوصه الفنية ترفض 
الاستسلام؛ ويتغير أسلوبها تغيرا ناما.. ورغم هذا حور 
المسرحية الجديدة رضاء الطبقة الحاكمة باعتبارها 
«تخليلا عمينا للمجتمع؛ و«تمردا على الثفاليد؛. لكن 
الكائب بحس بالخجل من شخصيانه الدرامية المتمردة. 

يذهب الرارى إلى النوم فتحاول امرأة شابة إغراءه 
بالانضمام إلى صف الجوعى والعرايا؛ ونلقئه دروسا 
مفيدة عن البنية الاقتصادية الاجتماعية؛ وضرورة النضال 
للتخلص من المستعمر الأجنبى للمديئة. ويقرر الكائب 
الانضمام إلى الشورة؛ لكن السفير/ الحاكم المسكرى 
للمدينة بنجح فى السيطرة عليه مرة أخرى. ويسعمر 
الصراع حول الكائب/ صاحب الحقيبة حثى ينج الثوار 
فى الفوز به. وفى محاولة الهروب من المديئة ببعلئ 
الحقيبة من حركة الراوى؛ ولهذا يخيره الشوار بين 
الانضمام إلى الشورة وئرك الحقيبة:؛ أو الاحتفاظ بها 
والشخلى عن الشوار. ويخمئار الرارى جائب الشوار؛ لكن 
شخوصه الدرامية تعمرد عليه تمردا وترفض المشاركة فى 
الفتال الدائر مع السلطة العسكرية. فى المعركة الأخيرة 
يسقط الراوى على حقيبته؛ وينئهى الحلم, 

لنتهى مسرحية أردن وقد نخان الفنان/ صاحب 
الحقيبة فنه والثوار معا. ويستيقظ الراوى من نومه ليجد 
نفسه فى محطة ١مترو»‏ حاملا حقيبة فارغة؛ غير قادر 


ذف 


على انخاذ ثرار؛ فى مدئصف المسافة بين منزله وثبر 
كارل ماركس فى لندنء 
هذه بلا شك مسرحية يبحث راويها/ كانبها عن 
مرجعية لفنه/ موهبته/ حقيبته؛ وهذه فضية ظلت تشغل 
عبد الصبور طوال حيانه. فالراوى عند أردن يبدأ من حالة 
يأى كاملة من الذات مرجعا لفنه؛ ويأسا من قدرئه على 
التألبر بفنه فى المجتمع الذى يعيش فيه: 
«الرارى: لم يكن برسعى أن أنباهى كشيشرون 
بألى أنقذت الدولة 
ولا حتى إنى حاولت؛ ككاتالين» 
أقنصى محارلائى لأحطمهسا 
تماما7" , 
ودون أن نوازى بين المراحل التى يمر بها الرارى 
بحثا عن إطار مرجعى لفنه؛ وبين تراوحات صلاح عبد 
الصبور فى هذا السياق؛ يكفى أن نشير إلى مرقف قديم 
له يشبه تماما حال الراوى عند أردن. ففى قصيدة «أول 
لكم» (1451) يقول عبد الصبور: 
«وأعلم أنكم كرماء 
وأنكم ستغتفرون لى التفصير.. ماكنت أبا 
الطيب 
ولم أوهب كهذا الفارس العملاق أن أننص 


ولست أنا الأمير يعيش فى قصر بحضن النبل 
يناغيه مغنيه) (ص /١88‏ 154), 
تعيدات السلطة: 
مادمنا قد تطرقنا إلى الموقف الفكرى لصلاح عبد 
الصيور من السلطة» فلنمرج إذك إلى تسينات ثلك 
السلطة؛ ولكن فى مسرحية أردن أولا؛ ثم فى مسرحية 
عبد الصبورء قبل أن نعالج بعض القضايا التقنية عددهما. 


5 محاولة الراوى عند أردن التعرف على محتوبات 
الحقيبة/ الموهبة الممنوحة؛ تقابل بحزم سلطوى بمنعه من 
غحقيق التعرف» ففى الحال يظهر «حارس الحديقة؛» 
بكل ماتممله الشخصية من دلالات الحفاظ على النظام 
العام .ولا يكتفى ردك بدلالات الشخصية:» وإنما يحولها 
إلى شخصية أسطورية. فهو طريل للغاية؛ يبحمل قلما 
هائلا من الرصاص» مرشوقاً فى حزامه كالسيف» 
وكراسته فى حجم إنجيل جد الراوى؛ مدون فيها أسماء 
كل المانبين الذين انتشهكوا «الحديقة».. وفوق هذا كله 
فهو ضليع فى القانون؛ يوالى توجيه التهم للرارى بأنه 
بائع معجول يناجر فى شئ مجهول؛ لم يشهمه بأله 
غجرى هائم؛ أو متسول؛ أو ينوى استخدام الحديقة 
استخداما غير أخخلائى؛ لم إنه فى كل الأحوال مصدر 
إزعاج للجمهور. 

شئ شبيه بهذا يحدث فى مسرحية عبد الصبورا 
خاصة فى تحميل الشخصية دلالات القدرة المطلقة: 
فعامل العذاكر يلشهم تذكرة الراكب؛ ثم يتحول إلى 
رجل ضليع فى القانون أيضاء رغم أنه يخلع لوب السلطة 
الأصفر فى محاولة للتفرب من الراكب: 

«خذ تصحى كصدين 

لاتتحدث إلا فيما تبغى أن تتحدث فيه 
زن كلماتك بالميزان 

فكر مرات عشرا فى كل سؤال 
عشرين لكل إجابة؛ (ص 778). 

وشوالى التحفيق؛ يتجسد عامل التذاكر فى هيكة 
أخرى أعلى مرئبة من سابقعها؛ فالإسكندر يتحول إلى 
عامل التذاكر زهوان/ المحسمق؛ لم إلى سلطان/ ثلائى 
السترةه لم إلى مأمور أمريكى يعلق جم على صدره؛ لم 
إلى علوان» م إلى عشرى السترة سه لم يعود 
الإسكندر مرة أخرى وأخيرة. إن سماث الحكم فى هذه 
القاطرة/ الدولة لانئرك مجالا للشك فى ديكتاتوريئها 


جرد أردن وصلاح عبد الصبور 


وإرهابها لمواطنها العادى, وإذا لم يكن أسلوب التحقيق 
المتصاعد كافيا للدلالة على سلطوية الشخصية الرئيسية؛ 
فإن تعليق الرارى على دلالات اللون الأصفر يؤكد هذه 
السمة. واللون الأصفر ‏ وهذا هو الغريب فى الأمر- 
يمئل معان عند عبد الصبور تتردد عند أردن. 
فى لحظة مصائحة السفير/ رمز الاحثلال 
العسكرى للمدينة للراوى؛ تنفقش بيضة ينسال صفارها 
على يدى الراوى وأكمامه. هنا يضحك السفير؛ فيضبط 
الراوى نفسه ضاحكا على المزحة السمجة. وضحك 
الراوى دلالة على قبوله الرضوخ ومسسايرة السلطة 
المسكربة الحاكمة!؛ إذ يقول السفير: (البيضة بيضئي 
وأنت أصبحت ملكى»؛ وتعليق السفير على اللون 
الأصفر (البيض ملى بالذهب/ لكن رائحته ثثنة حين 
تمر عليه السئون» يشردد بوضوح على لمان الراوى 
«تنقسم الآراء بشأن اللون الأصغفر 
فيراه بعضهمو لون الذهب الوهاج 
وبرأه بعضهمو لون الداو.. لون الوجه المعئل 
لون الموث؛ (ص 5198/ .)54٠‏ 
هكذا انفق الكاتبان على سيد السلطة تجسيدا 
مخيفا وأسطورى القوة فى مواجهة الفرد الأعزل المسالم» 
ثم انفقا فى استخدام اللون الأصفر ودلالاته النئسية 
والدرامية؛ والأهم دلالانه الاجتماعية داخخل الدراما 
وخخارجها. وإذا كان عبد الصبور قد لجأ إلى هذه الحيلة 
للإشارة إلى سلطة عسكربة مصربة مهزومة وغير مرغرب 
فيهاء فلماذا لجأ إليها جون أردن؟ سنعرك الإحجابة قليلا. 
أنا الكاتب والمكتوب: 
إن موقف آردن وعبد الصبور من بطليهما أمر مثير 
للدهئة: فكلا البطلين يسمى «الرارى؛» لكنهما 
يمثلان الكاتبين دون أدنى شك. 


نكفا 


تعسو تشيلس 


فعبد الصبور فى تذييل مسرحيته يريد من المتفرج 
أن يحب الراوى ويزدربه؛ من حسيث هو واحد من 
الدماذج البشرية؛ لكن نمذجة البطل/ الراوى لايجب أن 
تعمينا عن اعثراف عبد الصبور فى الدذييل نفسه بأنه 
الراوى نفسه. وجدلية العلاقة بين المجرد والمعين فى 
شخصية البطل تجعلنا نستنتج أن عبد الصبور حاول 
الخروج من الخاص إلى العام فى سبيل تقديم ممريشه 
الشعرية الذائية فى مواجهة السلطة. 
وبقدم عبد الصبور راوبه للمتفرج بوصفه رجلا 
عصربا مزوقاء صوته معدنى مبطن باللامبالاة الذكية» 
لكن الأهم من هذا كله هو الموقف الأخلاتى لذلك 
الراوى. فى نهابة السفر الليلى لا يكتفى الراوى بالفرجة 
على جريمة قشل إنسان برئ؛ بل يتعدى هذا الدور إلى 
نصح المتفرجين الحقيقيين بالتزام الصمت اللحكم إزاء 
هذه الجريمة؛ ثم إنه يلدمس الأعذار لنفسه لحمل الجثة 
فى النهاية؛ لأنه لا يملك إلا الكلماث. لكن هل نكفى 
الكلمات لمواجهة الجلاد؟ إجابة عبد الصبور وقئها 


كانت بالنفى , 
هذا موقف قاس من مؤلف على بطله؛ لكنه 
مرقف مشابه لموقف أردن من بطله على أى حال. فأردن 
لا يتأخر كثيرا فى الاعئراف بأنه الكاتب وبأنه المكتوب » 
أى أنه بطل مسرحيته (رجل الحقيبة) : 
(الراوى: إذن من كنت أناء وأين كدنث 
ما الغرض من وجودى 
جون أردن (لمانية وثلاثون عاما» 
من عائلة عربقة 
كائب مسرحيات لكى يراها 
الجميع 
وهاء ويدفعوا لمنهاء ثم يلعنوها 
هكذا كانت مهنتى مدل عام 
1564 
لوسقطت أنا ميتاء فى هذا الخميس 
الخامل 


لشفا 


فماذا سيقال عن حياتى وموتى ؟ 
«غطى الصفحات البيضاء بثرثرئه» 
غعلى ياردات من أرضية المسرح 
المفروشة بأناس وهميين» 
عمل بمفرده سنوات ومع ذلك لم 
شمكن» 
من طرد فأر واحد صغير من نحت 
المنضدة؛ (ص 57 58), 
إن اتتساؤل عن أهمية الذاث والوصول أحيانا إلى 
احتقار دورها فى التغيبر الاجتماعى لم يكن جديدا على 
صلاح عبد الصبور؛ لكن الملفث أنه صور هذا الإحساس 
بكلمات تقترب من كلمات أردن؛ رغم التفاوث الرمنى 
بين الإبداعين» واختلاف الظروف الحضارية للمبدعين. 
يقول عبد الصبور/ الشاعر مستضعفا فى القصيدة 
الافستاحية لديوان «أحلام الفارس القديم؛ (19514): 


أموت لايعرفنى أحد 
أموت.. لاييكى أحد 
وقد يفال بين صحبى فى مجامع المسامرة 
مجلسه كان هناء وقد عبر 
فيمن عبر 
يرحمه الله (ص 1844/ 198), 
والملفت فى هذا السياق أن قصيدة عبد الصبور 
نفتح ديوانا يحنوى على قصيدتين من قصائد القناع 
كما أسماها عبد الصبور- هما :مذكرات الملك 
عجيب ابن الخصيب! ودمذكرات الصوفى بشر الحافى» 
ركان هذا النرع من القصائد مدخله إلى الدراسا! 
لاعتماده على ليل الذات ونقدها فى سخرية مريرة 
+ تصل إلى حد الإيلام... وهل تختلف مسرحية أردن عن 
هذا كثيرا؟! 


0ك جون أردن وصلاح عبد المسبور 


وإذا "كانت الوحدة والسأم والإحساس بالاغتراب 
وضآلة الذات هى التى تدقع الراوى عند أردن إلى حديقة 
عامة لا يفعل فيها شيئا إلا إطعام السناجب؛ فإن 
الأحاسيس نفسها تناب بطل عبد الصبورء ولكنه 
الراكب هذه المرة» وليس عامل التذاكر. فالراكب إنسان 
بلا أبعادء بلا أسم» بلا صنعة محددة» مسافر نحو مكان 
مجهول؛ فى اللبل؛ وغاية عبد الصبور فى التجهيل الثام 
تتساوى مع رغبة أردن فى منتهى التخصيص حين يطلق 
على راويه اسم جون أردث. وإذا كان بطل أردن يحاول 
التغلب على سأمه بإطعام السناجب؛ فإ الراكب عند 
عبد الصبور يحاول أيضا التغلب على هذا السأم؛ ولكن 
وسائل نسليثه؛ على بساطتهاء ذات مغزى عميق؛ لأنها 
ندل على سأم وجودى. إنه يلعب مع الحساب والأرقام 
والسيرة الذائية ؛ والدين» والتاريخ العام» ومن هله المادة 
الأخيرة تبدأ الخطورة؛ إذ يظهر له الإسكندر نفسه. 
الوسائل الدرامية المتمائلة: 


يستخدم أردن وعبد الصبور وسيلتين دراميئين 
سهل لهما الحركة فى الزمان والمكان: فبطل أردن يغفو 
فى حديقة عامة؛ فيصعد إليه الحلم (تنويعة على سقوط 
الإنسان فى الحلم)؛ ثم هو فى حلمه يسقط فى حام 
٠‏ آخر... والحركة فى رأس الحالم لالتحدها حدود زمالية أو 
مكانية. 

والحلم هنا وسيلة من وسائل التغريب» تسمح برؤية 
وسائل التغيير الاجتماعى وأهدافه. أما عبد الصبورء 
نيحرك بطله من خلال حركة قاطرة تنهب الأرض 
والتاريخ » وداخيل هذه الحركة التى لاتترقفف كثيرا عد 
منطقية الحدث؛ أو منطقية ظهور الشخصيات» يتفهر 
إهاب عامل التذاكر» ويظهر الراوئ ويخاطب الجمهور.. 
إلخ. والهدف من الوسائل الدرامية المتشابهة عند الكاتبين 
واحد» وهو وسيلة لامتحان المستقر أو المتعارف عليه 
بوضعه فى إطار غريب والنظر إليه بعيون جديدة.. إنها 
جوهر التغريب البريختى أو الإيماءة ونشمع0 1 


ولايضمن الحلم/ الرحلة حرية فى الحركة عبر 
الزمان والمكان فقط؛ وإنما يضمن لآردن وعبد الصبور 
تبرير ما لايبمكن تبريره فى المسرح الواقعى: وإضفاء 
منطقية خاصة على ما لابمكن منطقته فى المسرح 
الوافعى: أو ما لاينساوق مع اللجوه إلى الوافعية فى رسم 
الشخصيات. وإذا كانت حرية الحركة والتغيير والظهور 
والاختفاء مطلقة فى مسرحية إذاعية تمدث فى رأس 
بطلهاء فإن عبد الصبور يحاول أن يصل إلى الحرية 
نفسها فى قاطرنه المتحركة؛ ولهذا فهو يستخدم وسائل 
عدة تقود جميعها إلى كسر الإيهام بالوائعية» ولفت 
النظر إلى #مسرحيةا ما يجرى أمام المسفرج. من هذه 
الوسائل التى نستهدف معادلة الحلم عند أردن؛ يستخدم 
عبد الصبور اللخطاب المباشر للمعفرج؛ والراوى» وثتجسيد 
الشخصيات المتخيلة والتاريخية» والتحول ؤأقونطم:ه:هاة84 
فى سمانها وجوهرها. كل هذا يدل على أن المسرحيتين 
مثلتا وسيلة للتسامى بالتجربة الفردية إلى أفاق الموضوعية 
والنقد الذائى فى سبيل الوصول إلى يقين فكرى.* 

غير أن الكورس أو الجوقة تعد أهم سمة تقنية 
تلفت النظر فى كلنا المسرحيتين؛ والراوئ فيهما بمثل 
هذا الكورس وظيفيا؛ فهو يوضح ويعلق وبشير ويمثل 
كل من هم خخارج المسرح. لكين إذا "كان الوسيط 
المسموع لدراما أردن يسرر وجدود الرارى لتوصيف 
الأحداث غير المرئية؛ فلا ضرورة هناك لتحقيل الهدف 
نفسه فى مسرحية عبد الصبور المكتوبة للمسرح أصلا. 
والمتأمل لدور الراوى عند عبد الصبور يشك ‏ كما شك 
هو نفسه - فى درامية تلك الشخصية؛ كما أنه يحثل 
مساحة ضخمة من الحدث المسرحى » درة ضرورة أو 
حتمية؛ إذإنه يرصف الحدث المسرحى المرئى لحظة 
ونوعه؛ على سبيل المدال. هذه المقدمات ندل على أن 
حوار الرابى عند عبد الصبور هو ؛الثلث الإذاعى؛ لى 
المسرحية؛ فهل تأثر عبد الصبور بمسرحية أردن تأثرا 
مباشرا أو غير مباشر أم أنه استخدم وسيلة مسرحية 
قديمة؛ مقصود بها تين أهداف تمائل أهداف جون 
أردن فى مسرحيته (رجل الحقيبة) ؟ 


يفف 


حسمن سمسيلحىي 


الهدف سن الرحلة/ الحلم: 
يشترك آردن وعبد الصبور فى أهدافهما من 
استخدام الرحلة/ الحلم بوصفها وسيلة درامية. فالراكب 
عدد عبد الصبور بعادل المولود البرئع الذى يتعرض لنوازل 
الحياة؛ فتصقله وتعلمه ولغير من أبعاده ومكوناته الفكرية 
بمرور الزمن وتعدد الشجارب. ومابين نقطتى المبلاد 
والرحيل - البراءة وا موث يختزل عبد الصبور رحلة أى 
إنسان فى مجربة درامية مكدفة. ولانختلف رحلة بطل 
أردن عن هذا كثيراء فهو يسقط فى حلم ليجد نفسه 
عند نقطة الصفر زمانيا ومكانياء ويتعرض لتجارب تزلزله 
حتى يخرج فى النهاية إنسانا آخر. 
ولابقتصر هدف الكائب من استخدام تلك التقنية 
على تعليم بطله؛ بل يتعداء إلى تعليم جمهوره أيضاء 
فالتقنية فى النهابة تتتشمى إلى المسرح الملحمى. أما 
نهايات تلك الرحلة فتختلف من كانتب لآخر: فقد اخثار 
أردن لبطله أن يخرج من التجربة ليعود إلى خضم الحياة 
فى محطة «متروة تحت الأرض؛ والقطار يغادر محطته 
(هل نشير إلى قطار ٠مسافر‏ ليل» ؟) لتقابله امرأة غجرية 
عجوز تبلور له فشله فى التعلم من رحلته: 
«أنث لم مد ماتوقعه 
وما وجدته لم تستخدمه. 
ما رأبئه لم تنظر إليه 
ولا نظرت إليه لم تخترة (ص /اى) , 
لكن الحقيقة أن هذا نفسه نوع من التعليم؛ 
صحيع أنه لا يصل بالراوى إلى الانحياز العام للفقراء 
والجوعى؛ لكنه يساهم فى إعادة تشكيل خخياراته الفكرية 
والفنية. ويبلور فرانسيس جراى ذلك التناقض بقوله: «إن 
التجربة تغير من نظرة أردن المائعة إلى آليات المجتمع؛ لقد 
بدأ ينظر إلى الناس باعتبارهم #سمانا؛ أو 9عجافاة ؛ لكن 
عجزه عن الفعل مازال قائماه 4. كما أنه يتعلم أن 
الفعل: 


ليف 


اليس من طبع تلك الحقائب 
الثى تمنحها أمرأة عجوز متشحة بالخرق 
وليست نلك طبيعتى » ولن نكون 
كل ما أملكه هر أن أنظر فيما أراة 
(ص88). 
تلك هى كلمسات الراوى الأخسيرة؛ وهى خخطوة 
تضعه ‏ كما يشير النص بذكاء ‏ على مسافة متساوية 
من منزله وقبر كارل مارككس. 
وإذا كان بطل أردن يخرج إلى الكون أكثر معرفة 
مما كان قبل الرحلة؛ فإن بطل عبد الصبور أنعس حظاء 
لأنه يخرج جثة محمولة؛ بشارك خخالقه فى حمله. وهذه 
النهاية نشير إلى أن عبد الصبور كان أكثر نشاؤما من 
أردث» فى نظرته إلى معصير «الرجل الطيب؛ فى دولة من 
دول العالم الثالث؛ بل إلى مصير الفنان نفسه على أيدى 
لابسى «الكاكى. 
والأهم من مصير الفئان وعلمه, هر أن الكانبين 
يستهدفان تعليم الجمهور؛ هذا يتحقق بالفعل حتى فى 
حالة فشل البطل الدرامى التعلم من جربته. 
عن التأثير والتأئر, 
إذا كانت النقاط السابقة؛ وغيرهاء نشير إلى 
احتمال تأثر عبد الصبور بمسرحية جون أردن؛ فإنه من 
الصعب التيقن من المقولة؛ كما أنه من الصعب إلبائها. 
فقد أذيعت المسرحية على الهواء من البرنامج الثالث 
للإذاعة البريطانية 880 فى 77 مارس ١197؛‏ ومن 
السعب افتراض قيام عبد الصبور ١بالتقاط‏ المسرحية» 
التقاطا من الإذاعة؛ والتأثر بها؛ وكتابة نص شعرى يعد 
من أنضج نصوصه الدرامية فى هذا الزمن القنياسى.كما 
أن مستوى سيطرة عبد الصبور على الإتجليزية؛ خاصة 
تلك اللكنة غير المألوفة التى استخدمها الممثل آلان دوبى 
لتطابق لهجة جون آردن فعلياء فى إخراج مارتن إيسلن 
لهاء يؤكد صعوبة التأبير والتأثر. 


0 


لس سبي يبيب بي مت جرن أردن وصلاح عبد الصبور 


لم ييق» إذنء إلا النظر فى الظرف الحضارى العام 
الذى أدى إلى وجود نقاط الكماس بين كانتب مصرى 
بعيش فى أعقاب نكسة 1971: يكتب مكتشفا قدرة 
قصيدة الفناع على حمل قضايا سياسية واجتماعية دون 
التعرض لغضب السلطة العسكرية المهزومة؛ وبين كاتب 
بربطانى لامع فى دلا المسرح. لكن الغرابة يمكن أن 
نزول لأسباب ثلالة: 


السبب الأول: 

يعود إلى وعى صلاح عبد الصبور مدل أن كتب 
(مأساة الحلاج) ؛ بالمشكلات التى يجابهها المنقفون فى 
جميع أنحاء العالم» ومنها مشكلة الحيرة بين السيف 
والكلمة؛ أو مشكلة المرجعية فى استخدام أى منهما 
لعغيير المججدمع. ومن نافل القول الإشارة إلى تمركر 
موضوعات مسرحيات عبد الصبور حول علاقة الشاعر 
بذائه؛ ومدى تألير هذه العلافة على موقف هذا الشاعر 
من القضايا السياسية والاجتماعية لأى مجتمع. ومراجعة 
مسرحيات عبد الصبور ندل على أنه انحاز مرة للكلمة 
وجاور مرة بينها وبين السيف/ الفعل؛ وكفر بقدرئها 
على الفعل مرة؛ واحثار ببن الخيارات فى سعظم 
الأحيان. 

وهناك جدل بالتأكيد بين قضايا مبدع الدراما 
والمبدع فى الدراما عند عبد الصبور؛ وقضية الربط ببن 
الكائب والمكتوب تعتبر قضية نقنية دالة فى هذا السياق. 
فإذا كان عبد الصبور قد ربط بين ذاته والحلاج فى 
كتابانه النقدية؛ فإنه أكد أن الراوى يمثله فى (مسافر 
ليل): ثم إنه يرج باسمه مباشرة فى (بعد أن يموت 
الملك) ؛ ويسخر من ذاته سخربة مريرة؛ كما فعل أردن 
فى مقدمة مسرحيته (رجل الحقيبة). لم إن الربط بين 
الكائب والمكتوب يعنى الكشف عن عناصر اللسبة 
المسرحية؛ وهذا ما تمده يثنامى عند عبد الصبور من 
المسرح بوصفه شعيرة فى (الأميرة تننظر) والكشف عن 


مسرحية المسرح فى (مسافر ليل» إلى التناص الشعرى 
والدرامى فى مسسرحية (ليلى وامجنون»' إلى الرواة 
والنهايات المتعددة فى (بعد أن يموت الملك) . 

رغم هذا كله؛ فليست المرجعية وحيرة الذات بين 
السيف والكلمة هى قضية (مسافر ليل)؛ فعبد الصبور 
يحكم على راويه ذرب اللسان فى بداية المسرحية وبنتتهى 
الأمر؛ وهى على هذا تعد المسرحية الوحيدة الثى لا 
تعرض لحيرة الفنان فى مسرحيات عبد الصبور. ما تعرض 
له (مسافر ليل) هو المرجعية السياسية والدينية 
والاجتماعية: ماذا يفعل الرجل العليب/ المواطن الصالح 
إزاء رجل يجسد أنواعا مختلفة من الديكتانورية إلا 
محاولة الدملق والاستجداء؛ ثم اخخثيار طريقة الوت فى 
النهاية؟ وسط الظروف الاجتماعية الخائقة» لم يكن 
الفئان وقضاياه محور اهتمام عبد الصبورء بل إنه كان 
مشغولا بديمقراطية الحكم وإنسانيئه ومدى تأثيره على 
خيارات الرجل الطيب من ناحبة؛ والمشقف من ناحبة 
أخرى. 

فى هذا السهاق؛ بمكئنا فهم ما يجمع بين أردن 
وعبد الصبورء ويمكننا فهم القاسم المشثرك فى العداء 
للسلطة فى كلتا المسرحيتين؛ ومصير الفنان فى مثل 
تلك المجتمعات العسكرية الخائقة. 


السبب الثالى : 

يعود إلى العام 1554 الذى يرى بعض النقاد أنه 
كان عناما فارقا فى تاريخ المسرح الأوروبى عامة, 
والبريطانى على وجه الخصوصء فالناقدة كاترين إيتزن 
على سبيل المثال ‏ ترى أن ماحدث فى ذلك العام 
أدى إلى السييس» الكثير من الكتاب نظرا للأحداث 
العنيفة التى حدثث على المستوى العالمى؛ وهى أحداث 
وضعت نهاية لحقبة تاريخية بأسرها. 

من هذه الأحداثء الفزو السسوفيتى 
لتشيكوسلوفاكياء وحوادث الطلبة والعمال فى باربس وما 


خف 


ينين شيل 


تلاها سس حوادث ممائلة على المستوى الدولى » وربيع 
براغ؛ ووصول حرب فيئنام إلى ذرونها واقتراب النصر من 
الميتناميين وما صاحبه من مظاهرات تأبيد لهم على 
مستوى العالم؛ والغخبال مارئن لوثر كدج وإدوارد كيندى» 
ووصول الثورة الثقافية فى الصين إلى ذروتها. وقد شهد 
ذلك العام أيضا أصداء أحداث عنيفة حدثت فى العام 
السابق له منها انتهاء الحرب فى بيافراء ومقتل جيفارا 
.. إلخ. وأهم مايعنينا على المستوى الحلى المتعلق بصلاح 
عبد الصبور حرب الأيام الستة بين العرب وإسرائيل» 
وهى حرب أدت ببعض المثقفين والككتاب إلى إعادة النظر 
فى الكثير من المسلمات الراسخة. 

وفى مجال المسرح؛ كانت تلك السئة شاهداً على 
اماه معظم كاب المسرح البسريطائى إلى النظر إلى 
الإنسان باعتباره حيوانا سياسيا فى المقام الأول» ونزامن 
هذا مع ظهور الموجة الثانية من أبناء جيل الغضب الذين 
ظهروا أكثر اهشماما بالسياسة المباشرة من كتاب الموجة 
الأولى لق 

لم يكن هناك مفر من أن يتألر الكانبان 
موضوع البحث بما جرى فى ذلك العام؛ فكان أن 
لوقف جون أردن مع نفسه وقفة جادة يتفحص فيها دوره 
بوصفه كانبا درامياء وكان أن نوقف صلاح عبد الصبور 
عند أزمة الفرد إزاء سللة عسكرية مستبدة؛ وعند أزمة 
المثقف المزيف إزاء هذه العلاقة. ولم يكن من الغريب أن 
محدث تلك التشابهات فى الوسائل والأهداف عند كل 
منهما. 
السبب الثالث؛ 

هو الرحلة التى قام بها أردن إلى الهند إثر كتابته 
مسرحية (رجل الحقيبة». لقد تركت تلك الزهارة أثارا 
عميقة فى نفسه؛ أثارا أكدت له استحالة الحياد الفنى فى 


حرق 


المسراع بين الفرد والسلطة. فقد أردن نصريح جوله, 
واستجوبته الشرطة الهددية وفحصت بعض متعلقاته 
فاكتشفت كتبا (بعضها لاونسى توح وليئين) ذات 
طبيعة معادية للدولة/ النظام؛ رغم ألها؛ قانونيا؛ لم نكن 
بمنوعة. اعثبرث الشرطة الهندية أردن شيوعى الدرعة» 
ومجنته تمهيدا لمحاكمته. 
بالتجربة المباشرة فى دولة من دول العالم الكالث» 
اكتشف أردن قيمة الكلمة وخطورتهاء خاصة بعد أن 
أحس بالحرج من منائشة موضوع ذى طابع أكاديمى 
مع السجناء السياسيين الهنود» هو موضوع ا(علائة 
الكائب بجمهرره فى زمن الدغير السياسى؛. بل إن 
المشقفين الهنود أنكروا عليه صفته؛ بل استنكروا أصلا 
ورجود شئ يسمى اكاتب يسارى إتجليزى؛؛ لأن 
الغربيين بالضرورة ‏ هكذا قال الهنود ‏ بمينيون. 
لم يعجب أردن بوسائل غاندى السلمية؛ لكنه لم 
بتحول إلى الإيمان بالعنف حلا للمشاكل الاجتماعية 
أو السياسية. لكن مجربته فى الهند تركت آثارا خطيرة فى 
موقفه الفكرى؛ لأنه قال بعدها مباشرة؛ فى مقدمة 
مسرحية (رجل الحقيبة) : 
«من الواضح أننى لو كنت كنبت المسرحية 
بعد وليس قبل الأحداث التى أشرت إليها 
هناء لاختلفت عما هى عليه ثماما. لقد 
فكرت فى إعادة كتابة الجزء الأخير منهاء 
لكننى امتنعث؛ لأن المسرحية تمكس بشكل 
مرضوعى موقفى الفكرى فى ربيع 41559 
هذه الرحلة وض عت أردن فى قلب الظروف 
الحضاربة ؛ أو غير الحضارية؛ التى يعيش عبد الصبور فى 
مثيلتها؛ ولهذا السبب أنث مقدمة (رجل الحقيبة) كما 
هى عليه؛ وأنت (مسافر ليل) . 


10 جون أ 


الهوامش, 


(1) تؤكد جلندا ليمنج أن مسرحية (الهلم) التأريخية الذائية رجل الحقيبة تمثل نقطة مول فى طريقة أردن النى تعدمد على الاستلهام غير المباشر لأحداث معاصرة؛ 
ورضعها فى إطار تاريخى لتحقيق الموضوعية الدرامية. وبالرهم من أن المسرحية تبدر كألها فررة ب أردن فى السخرية الاجشماعية المباشرة فإن مقدميها ندل على 
أنه يخلى عن هذه الطريقة كلية, 
,تتعلسف مطول ,بره ماعمعم" مولة غ36 ,6» 3 ,مم ,4 ,لمن مناه:0 تنشااتههم] ,238 .ونا ماعو الاعاهطا ودمااء؟ رمعقعم اطق ومتسعما مدان 

,67 ,م ,1982 ,تعلاتومفقة 

(1) انظر أيضا؛ صلاح عبد الصبرر؛ مساقر ليل ديوان ملاح عيد الصصبور؛ دار العردا؛ بوروت» 7ل ص ,7١١‏ رسأكتفى فى المراث القادمة بإدراج رقم الصافحة فى 
المئن, 

ليذ راجع على سبيل الخلال مقسال تاسسى مسلامة؛ اكير بونيسكو على صصلاح عبد الصير لى مسالر ليل؛؛ ترجمة سانى خمشية؛ الصو » ١١5‏ (أكترير 19441): 
ص .1١154‏ 

()) انظر: 69م بأاعبج0 ,8,0 


(0) بربط فرانسيس جراى بين هذه التجرية ومرية برتولدبريحخث فى إنشاء الاجر إنساميل فى أماليا الشرفية, 

انظر 37 مم ,1971 بممطاءل! رورماء لسمتطمسوماط ماسم مطل سا ممسهد8 م1 رجعفمم ماول 
وسأكتفى فى المراث القادمة بإفراج رقم الصفحة فى المثن. 

هده لشي الريخنية لى مسافر ليل أثرت تأيرا كيرا فى نرجيه صلاح عبد الصبور فى مسرحياه الاي إلى المسرح داغبل المسرح؛ ووصل به إلى مدى لم لكن بي 
به مسرحية مأساة الحلاج» فى الأميرة تتفظر شعيرة يرمية مستعادة غن ألام الماضى التي غائتها الأميرة؛ رثى ليل وانجنوث هناك مسرحية داخل المسرحية؛ لم ظهر 
المسرح برضوح: بل وبريخث لى بعد أن يموث المللك. 

(6) انظره ينك 

(1) الظره 4 1 .وم .1980 بمعسطاملة وان أمجعظ عا مموماق دلما1 ممامطه 6 


أخرةا 


لك 


فس تشكيل الفراغ المنسرحى 


لمسرحية ركاليجولاء 


صبرى عبد العزيير * 


3//1ا 3/13 لاا ااال 1111لا ةا انا ااا قالطالا اناا اناالا لطا اا ااام 


إن التجريب فى تشكيل الفسراغ الممسرحى» فى 
جرهره؛ هر بحث عن لغة بصرية جديدة؛ تخرج على 
التقنية الكلاسيكية من أجل استكشاف طرق تعبير 
جديدة. وما كان يشغل عقّل المصمم لهذا العمل هو 
البحث عن صيفة نشكيلية مسرحية لها خصوصيتهاء من 
خلال الجدلية بين المصمم واللغة البصربة المورولة. 

والصورة امرئية المسرحية نؤسس على الوجود الحى 
للممثل» والتفاعل بس حركة الجسم الحى وحركة 
المداظر والإضاءة» مع إيفاع المؤثرات المسرحية والموسيقية» 
بهدف الحصول على صورة مرئية مكثفة نابعة من تألف 
الفنون المسرحية كافة. وفى النصوص الميعافيزيقية» يتم 
التعبير عن الأفكار برموز بصرية لها دلائل فى المراغ 
المسرحى الذى هو فراغ زمانى ومكانى فى آن: 

زمانى: (الكلمة ‏ الموسيقى - الإضاءة) 

مكانى: ( جسم الممثل - المناظر) . 


* رئيس قسم الديكور ووكيل المعهد العالى للفئون المسرحية 
بالكاديمية الفيون ‏ القاهرة. 


رذق 


والنص المسرحى لا بعد مكثملا إلا بتجسيده داخل 
الشراغ المسرحى أمام معفرجين. وكل نص مسرحى 
بملى أسلوبه الذى يعنى التعبير عن مضمون المسرحية 
ومناخمها العام؛ ويشوقف الأسلوب فى تشكيل الفسراح 

المسرحى على متغيرين» هما؛ 

١‏ - الفكرة أو الروح العامة التى يراد تأكيدها فى النص 
الدرامى؛ والفيم الئى تم استخلاصها منه؛ بوصفه 
محورا للعرض المسرحى فيما يطرحه على المتفرجين. 

؟ - الرؤية الإخخراجية. 
وعن الفكرة والروح العامة الئى يراد طرحها فى النص 

الدرامى (كاليجولا) للكائب ألبير كامى -1١515(‏ 

٠‏ ؛» بوصفه محورا للمرض المسرحى؛ يتحدث 

مترجم نص (كاليجولا) الفنان رمسيس يونان 1١915(‏ - 

) فى المقدمة فيقول: 

«ولذلك اختار كامى بطلا لمسرحيته حاكما 
مطلق التصرفء لا يحد سلطانه قانون» لأنه 


ل اما 


هو الذى يشرع الفوائين» بل لا بقيد يده أو 
لسائه واحد من تلك الاعتباراث السياسية أو 
الاجتماعية التى يقف عندها حتى الحكام 
المطلقون. وهر حاكم شاب» ولكنه رغم شبابه 
لا ينقاد لعشق أو لمثل من نلك المثل السامية» 
أو لغاية من تلك الغايات الجليلة التى يشى 
لتحقيقها بعض الناس أو يسعدوث؛ ولكنها فى 
زعمهم جديرة بأن يقضى فى سبيلها العمر 
وتبذل الحياة. فقد اكتشف هذا الحاكم وهو 
لم يزل فى ميعة الشباب أن الحياة سخف لا 
مغرى له؛ وأن الغاياث الجليلة أضاليل» 
والعواطف الجميلة ترهاث أر فقاقيع؛ تمئد 
إليها كلها يد الفناء. وإذا اععقدنا حقا 
بسخف الحياة؛ فقدنا المعايير والموازين التى 
لقيس بها قيم الأشياء؛ وحرمنا مسوغاث 
المفاضلة بين فعل وفعل؛ فتساوى أمامنا الخير 
والشرء والجمال والقبح؛ والعدل والظلم» 
والحب والبعض» بل نساوت لدينا الحياة 
بالموت17, 
إن مسرحية (كاليجولا) التى نحن بصددها نسئقى 
مادنها من المؤرخ الرومانى سويئون فى كثابه (حياة اثثى 
عشر فيصرا) الذى يتحدث فيه عن شخصية «كاليجولا؛ 
وكان كاليجولا مصابا بالصرع منذ طفولته. 
وكان يقف كشيرا أمام المرأة لبجرب فى 
قسمات وملامح وجهه كل ما يثير الفزع 
والرعبء ولم يكن كالبجولا متمثعا بصحة 
طيبة جسميا وعقلياو!"' , 
وقد اخعتار ألبير كامى شخصية هذا الإمبراطور الذى 
حكم الإمبراطورية الرومانية ما بين سنتى ١1‏ و4ام؛ 
استشعرها فى الثلائينيات والأربعينيات مخت تأثير تيارات 


العجريب فى تشكيل القراغ السرحى 


الإرهاب والعدف للنازية والفاشية. وأمام الشعور بعبث 
الحياة وعدم خضرعها لمنطق العقل» تغلب عليه فى هذه 
الفشرة موقف الرفض ومذهب العدمية الذى صاغه 
اليئشه؛. إن كامى لم يذهب مذهب الوجوديين فى 
الوقوف عند فبح الحياة. بل تعداه إلى موقف التمرد على 
هذا القبحع والإيمان بقدرة الإنسان على تغييره. 


ويقول إبراهيم حمادة عن العبث فى (معجم 
المصطلحات الدرامية والمسرحية) ؛ 

«اللامعقول» أو «العبث؛ يعنى النشاز؛ والنبو 

عن الفاعدة» وانعدام المعلى » رمن طبيعة هذه 

الصفات, إثارة الضحك؛ وإثارة الأسى أيضا. 

وكان المي كامى أول سس استخدم كلمة 

«اللامعقرل؛ أو «العبث؛ فى مقالئه سيزيف 


لهذ + 


صبرى عبد العسزيز 


نف 


لوصف حال الإنسان؛ والتعبير عن 
فراغية وجرده؛ . 

العتبر مهمة مسرح العبث ميثافيزيقية؛ على 
أساس ألها ثمثد خخلف الحدود النفسية؛ 
والأخلافية؛ والاجتتماعية الثى قررتها الدراما 
التفليدية من قبل. فهذا المسرح لا يشرح أية 
نضية؛ ولا يحاول الدخمول فى جدل حول 
إبدبولوجية معيئة؛ وإنما هو مسرح موقف» 
مثلما هر ضد الأحداث المتثابمة؛ والمتصلة 
الحلقات؛ على أساس سببى. فالفعل فى 
مسرحية لا معقولة؛ لا بروى قصة بالمعنى 
الممثاد؛ وإنما يقسدم هيكلا من الور 
المصممة على أساس أداء مهمة توصيل 
الاضطراب والقلق إلى الآخرين. وهذا القلق 
المطلوب توصيله ابع أساسا من التيقن من أن 
الإنسان محاط بعوالم مطلسمة ومسرفة فى 
الإلغار والتعمية؛. 

«المتفرج» يواجه دائما بشخصيات محبطة, 
نظل أفعالها ودوائعها إلى درجة كبيرة غير 
مفهومة:؛ ومتناقضة» وبالئالى مضحكة. ومن 
لم يكاد يكون سس المستحبل فمصس مثل 
هله الشخصيات). 

(إن المسرحية العبئية تتضمن فى العادة كثيرا 
من النشاط البدئى: إلا أله نشاط مزيف 
ومفتعل؛ لأنه بالنسبة لنا لا يشكل فعلا فى 
واقعنا. والكمية الكبيسرة من الحسرككات 
الجسمية مجاهد فى التأكيد على الفكرة 
العبئية؛ وهى: أنه مهما حاول الإنسان شغل 
نفسه فلا شئ حفيقيا يحدث فى وجوده. 
كما أن المسرحية العبثية تنبذ (واقعية) المكان 
والزمان» 9 , 


وبفسر كامى الانقلاب المفاجىئ فى شخصية 
١كاليجرلا»‏ بعد وفاة أخته وعشيفته «دروزيلا) من 
إمبراطور عادل إلى وحش» ويرى فيه "كشا عبثها. 
فمن وجهة نظر كامى أن «الواقع؛ دائما غير 
مكتمل: واللحظة الخاطفة التى نسميها «الموث» هى 
اللحظة الوحيدة التى يكتمل فيها كل شئع. 
فالمأساة تبدأ بعد موث 9دروزيلا؛ مباشرة» وقد اختفى 
الإمبراطور فقلق الأشراف لغيابه. وبعد فثرة يعود متعبا 
ليؤكد لهم أنه ليس بمجنوثه بل إنه لم يشعر بمثل هذا 
الصفاء, لأنه اكتشفى حقيقة بسيطة: 
«لسث مجدوناء بل إنى الآن أصفى ذهبا ثما 
كنت نى أى ونث مضى. كل ما فى الأمر 
أثى شعرث بحاجة ملحة مفاجئة تدفعنى إلى 
إرادة المستحيل. إن الأشياء فى وضعها القائم 
لا نرضينى!. 
إن هذا العالم؛ بحالته؛ لا يطاق. ولذا كانث 
حاجتى إلى القمر أ الفردوس أو الخلود؛ إلى 
شئ ماء خخارج هذا العالم..» 
«إنى أقسم لك أن هذا الموث ليس شيدها فى 
ذانه؛ ولم يكن بالنسبة إلى سوى علامة دلتنى, 
على حقيقة جعلث من القمر لدى ضرورة. 
وهى حقيقة جد بسيطة؛ جد واضحة؛ بل 
سخيفة بعض الشئ ومع ذلك يصعب 
اكتشافها؛ ولا طانة لى على احثمالها؛ . 
إن الإنسان يمرت محروما من السعادة» 
«إذن فكل ما حولى إفك وكذب.. غير أثى 
أريد أن يعيش الناس فى الصدق..2100, 
تجعل طبيعة المورثن جميع الأشياء متساوبة فى عدم 
الأهمية. إن : كاليجولا؛ من وجهة نظر دوافعه لا يكون 
شريرا ولا طاغية؛ بل مثالبا يلاحق فكرنه أو حقيقته 
الجديدة حتى خاتمتها المنطقية: وإعدامات؛ مجاعة؛ 
دعارة» ابتراز. ٠.‏ . 


ااا سس التجريب فى تشكيل القراغالمسرحي 


إن «كاليجولا؛ كان بريد الفمر رمزاً للمستحيل الذى 
كان يؤرف لياليه بعد موت «دروزيلا؛؛ وقد جبعل الشقاء 
منه رجلا آخر: وبدأ يشعر بأن الحياة لم تعد ترضيه؛ 
فاستبد به جدون الحصول على المستحيل: وأخعل يحتقر 
كل ما حوله وبمارس الحياة بحرية مطلقة؛ ثم يدرك أن 
ما بفعله ليس هو الحرية الصحيحة؛ لأنه يتحدى حدود 
لمنطق. إنه بريد الحصول على القمرء وبعتد أن تحقين 
المستحيل سيغير وجه العالم؛ ولتحقيق هذا الهدف الجنوث 
يعلن عرمه على القضاء على كل معارضة؛ ويجبر الئاس 
على الخضوع لمنطقه الذى يصل إلى حد الجدون. إنه 
يعتبر نفسه الإنسان الحر الوحيد فى الإمبراطورية؛ ولابد 
أن تنفل مشيثته . 

إن مشعة كاليجولا كانث فى سلب الأموال؛ 
واغتصاب النساء؛ وتوزيع الموت ؛ حتى عشيقته «سيزونيا) 
فندت حياتها على يديه. لقد وجد سعادئه فى القعل رفى 
حرية مارسته. إنه يعلم أن من حوله متأمرين كشيرين 
يسعوث إلى قتله؛ ولكنه لا يخاف؛ لأن دوافع الحرص 
على الحياة العدمث عنده. 

ولكنه أدرك فى النهاية أن الإنسان لا يمكن أن يكون 
حرأ على حساب الآخرين. إله مدفوع إلى حثفه بقوة 
نتيجة امتلاكه السلطة والحرية المطلقة. 


لفد وجد كاليجولا نفسه غريبا وسط طائفة من الناس 
يشتركون فى الإيمان بشئ ما يجعلون منه مغزى الحياة» 


فسيزونيا عشيقة تتخل من جسدها إلها؛ وتتخد من إشباع 
شهواته همها الأكبر فى الحياة. وهؤلاء الأشراف يعبدرن 
المال ويسصون إلى الحتصول علينه... وهكذا. وأراد 
كاليجولا وسط هؤلاء الناس أن يسير بالمنطق؛ ما أن 
يهديه منطقه إلى فكرة إلا يضعها موضع التجربة العملية» 
حتى لو كان هذا التنفيذ إنشاء بيت للدعارة؛ أو الحكم 
بالإعدام. وضاق أيضاً كاليجولا بمنطق الطبيعة؛ فهذه 
الأرض لا تسم الدوران حول نفسها الملايين من السنين» 
وهذه الثربة تلد الأحياء لم تميئهم بعد أن تدعهم إلى 
التوالد لنميت مواليدهم من بعدهم أو من قبلهم. 
إن كل هذه الأوضاع المقيدة لإرادة الإنسان؛ تمعل 
كاليجولا يحلم بعالم آخر انمحث فيه القيود والحدود؛ 
ليصبح القمر والمستحيل فى متنارل اليد ولكنه فى 
النهاية يعثرف بأنه لم بنئه إلى شى؛ 
إنى لم أسلك السبيل الذى كان ينبغى أن 
أسلكه فلم أنه إلى شئ. إن الحسرية التى 
مارستها ليست هى الحربة الصحيحة؛0* , 
إن «كاليجولا؛ الذى تملكته رغبة «المطلق) لايرضى 
بها؛ ويقرر أن يستخدم السلطة ويمارسها فى حرية مطلقة 
حتى النهاية؛ ولكن الإنسان لا يستطيع أن يهدم كل 
شى دون أن يهدم نفسه. 
إن مسرحية (كاليجولا) نشير إلى أن الإنسان لا يشعر 
بذائه إلا إذا تحررء وبما أن الحرية؛ مثل الشمر الذى أراد 


صبرى عبد المزيزر 


استلاكه: من المستحيلات:؛ فإن شيها واحداً يسفى 
بمواجهة اللامعقول! وهو التمرد على عالم فقد القيم. 
إن التمرد احتجاج ضد اللامعقول, وهر كفيل بإنقاذ 
الإنسان من الوجود المرعب. 
فاللامعقول والتمرد هما حياة الإنسان؛ اللاممقول 
فى الصلة؛ فى العلاقة بين الأشياء؛ فى علاقة الإنسان 
بالوجود. 
فالعبث هو لامعفولية الحياة. إذث؛ فلنئمرد حتى ولو 
كان المرث جراء. 
رعن تعريف «العبث! عند ألبير كامى فى موسوعة 
المصطلح الدفدى مجد؛ 
«إن العبث عند كامى هو غياب التواصل 
بين حاجة الذهن إلى الشماسك وببن فرضى 
العالم التى يعانيها الذهن, والجواب الواضح 
يكون إما الانتحار» أو على النفيض من ذلك» 
طفرة فى اليقين). 
ويفرق كامى بين نوعين من الانتسحار: 
جسدى وفلسفى70) 
لفد عالج «كامى » العبث فى(أسطورة سيزيف) وفى 
(الغريب) وفى مسرحية (كاليجولا). وفى (أسطورة 
سيزيف) بضع كامى فكرة الانتحار الثى نطرح نضية 
(معلى الحياة) » ولكن كامى يرفض الانتحار» ويجعل سس 
العبث بداية تدعو إلى مجماوزه؛ ومن المستحيل خطرة نحو 
الممكن. إذن؛ العبث نقطة انطلاق ولا يمكن أن يكون 
هدفا وهذا ما عبر عنه كامى بقوله: 
«إن البرهان الأول والوحيد فى صميم مجربة 
العبث هر التمرد" , 
من هناءكان انبثاق التمرد فى فلسفة (ألبير كامى» 
الوأناه لم وجود ال (نحن؛, 


أحرف 


إن التمرد عند «ألبير كامى» تمرد ميثافيزيقى؛ وهو 
الذى ينبع من الشعور بعبيث الوجود» وقد يؤدى إلى 
العدمية المطلقة؛ أما العمرد التاربخى؛ فهو تمرد الإنسان 
على وضعه من حيث هو عبد؛ وقد يتحول إلى ثورات 
جماعية. 


وبتحدث فؤاد ركريا عن الثورة والتمرد عند كامى فيقول؛ 
«نى عصرنا هذا لم يعد التمرد؛ فى رأى 
كابى: تمرد العبد على سيدة؛ ولا تمرد 
الفقير على الغنى؛ وإنما أصبح تمردا 
ميئافيزيفيا؛ أعنى تمرد الإنسان على رضعه 
وموقفه الإنسانى ذانه؛ فالعمرد المبتافيزيقى هو 
احعجاج على أرضاع الإنسان وعلاقثه 
بالكون؛ وهر تأكيد لفردائية الإنسان وإنكار 
للأخلافية. وهو سعى إلى تأكيد الذاث إزاء 
عسوامل اليأس ومظاهر الموث؛ ولكن على 
مسشوى إنسانى شامل» لا على المسثرى 
الفردى وحده.. هذا التمرد المبتافيزيفى يشجع 
على ؛الجريمة؛ أى على مظاهر السسوة 
والتدكيل والفسئل التى يحفل بها عصرنا 
الحاضرء والى بلغت متها فى الفاشية 
والعازية: 40 , 

وقد يكون العبث دافعا سواء إلى تخطيم الذات (عن 

طريق الانتحار الجسدى) أو إلى المحائظة على الذاث (عن 


طريق الاتتحار الفلسفى) أو الانتحار الذهنى بالقنضاء 
على العقل. 

إن العبث ما هو إلا علاقة العدام الثوافق بين الفرد 
والعالم» كامى يصور العبث باعتباره مزجا بين العاطفة 
والجمود. ويدشأ العبث من الإحساس بالائعزال في عالم 
مغترب؛ والإحساس بالقلق الغامض والإحساس بالاغتراب 
بالنسبة إلى أنفسنا؛ الأمر الذى يمد العكاسا لصورثنا فى 
المرأة, 

والإحساس بالغربة والاغثراب؛ هو الطاعون المشئرك 
بينه وبين الآخرين. 

إن ألبير كامى وجد أن حسياة الإنسان تصطدم 
بتناقضات وعذابات الحياة؛ وأنه قد حكم عليه ظلما بأن 
يعيش وبدشر الوحسدة والالسجام وسط التداقفض 
والاضطراب نى عالم غير عاقل. 

إنه انعدام التسوافق بين حاججة الذهن إلى الشرابط 
المنطقى وانعدام المنطق فى تركليب العالم؛ الأمر الذى 
يكابده الذهن وبعانيه. 

إن «العبث والكمرد والشورة؛ هى حياة ألبير كامى 
وفكره وإبداعه؛ وتعد مسرحباته صياغات درامية لفلسفته 
القلقة. والصراع والقضايا التى تثيرها هذه المسرحيات 
يؤديان تلقاليا إلى مأساة النفس؛ المأساة الميتافيزيقية التى 
يعالج فيها النضايا التى تنفل ضمير الإنسان فى القرن 
السشرين. وهى نعكس نطورا فكريا منصلا بالشجربة 
والحياة. ويمكن أن نفسم نتاجه المسرحى إلى مرحلتين: 
١‏ مرحلة اللامعقول؛ فمسرحيئا (كاليجولا) و (سوء 

التفاهم) تعبران عن ميتافيزيقا اللامعقول. 
؟- مرحلة العصرد؛ فمسرحيئا (العادلون) و (حالة 

الحصار) تعبران عن ميثافيزيقا التمرد. 

وتتحدث سامية أسعد عن هائين المرحلتين فتقول: 

إن تجربة اللامعقول ضرورية للإنسان بالقدر 
الذى تمكنه من خربر وعيه وذلك بمحوها 


التجريب فى تشكيل الفراغ المسرحى 


للآراء السابقة على الشحقفيق. إلا أنها 
لانكفى؛ لأنها لا نقرر ناعدة للفعل أو 
السلوك رالتمردء تلك الحركة التى لا تقاوم 
والتى بشور بها الإنسان على الكوث وللوث» 
تمكنه من تخطلى اللامعقول والإحساس 
بالوعى الحر. 
هذا العمرد تمرده ميثافيز فى 0 بمعلى أنه 
بناقش مصير الإنسان والعالم. وفكرة السمرد 
هله نبدو فى وسوء العفاهم؛ و ٠كاليجولا»‏ 
فى صورة سلبية هدامة, لكبها فى حالة 
«الحصار؛ و (المادلون» نبدو فى صورة 
إيجابية 0 , 

* 


إن الرؤية الإخراجية لعرض (كاليجولا) الذى قدمته 
الفرقة الأكاديمية للمسرح بأكاديمية الفنون؛ من إخراج 
سعد أردش» جاءث تطرح مجموعة من العساللات 
أهمها: 

كاليجيلا قل هو [مبسراطور؟ هل هر مصلح 
اجتماعى؟ هل هو إنسان عدمى يائس من إمكان 
الإصلاح؟ ولهذا فقد اخختار الحل التدميرى الكامل لكل 
شئ.. حتى هو لفسه...؟ 

وجاءت الإجابة فى (الطاعون) ومشاكل الديكتاتورية 
فى حياة الشعوب. 

إن كاليجولا رؤية للماضى بعين الحاضر؛ تكشف ما 
تنطوى عليه من تنائض وموت؛ وتؤكد أن نظام الفطيع 
هو الذى يخلق الديكتاتورية ويجعلها تعيش. 

وجاءت الرؤية الإخمراجية فى أسلوب اصطلاحى» 
بهدف إيجاد معادلة إيقاعية بين العناصر المكولة للعرض 
المسرحى ؛ بدابة من دراسة النص وتخليل الكلمة وكل 
مدلولاتها؛ وعلاقاتها اللغوبة والإيقاعية بمجموعة 
الكلمات:؛ ليبعث منها الصورة الصرنية والحركية واللونية 


ات 


صبرى عبد المزير 


التى يلها كائنا حيا يستمد حيانه من حياة الممثل» 
ومن الوسائل المسرحية المبسطة؛ بهدف مقي المسترى 
العلمى والحرفى للممثل. 
وعن فن الممثل يقول البير كامى: 
«يجب أن يعانى الانفمالاث التى يصورها 
بكل عنف وحدة. إن فنه هو الإثارة إلى 
أقصى درجاتها؛ وأن يتوغل إلى أبعد الحدود 
فى حياة الغيرن("1, 
إن كامى؛ حين يطلب أن يعانى الممثل الانفعالات 
التى يصورهاء يقلل الدور الرمزى للممثل باعتباره بطلا 
لفاسفة العبث. فالممثل هو الذى يمثل الإنسان 
اللامعقول؛ أى الإنسان الذى يكابد. إن الدور يخلقه 
ويؤديه؛ ويكثمل هذا الدور فى حدود بعينها من الزمان 
والمكان, 
وبعد المسرح ذاته رمزا لملابسات الحياة كما يكشف 
عنها العبث؛ وهى الملابساث التى يتحثم على الإنسان 
اللامعقول أن يوجد فيها. فجدران المسرح ترمز إلى 
«الجدران اللامعقولية؛ ؛ وخشبة المسرح ذائها ترمز إلى 
عنصر اللامعقول وجوهره؛ كما يوحى السثار الذى 
يسدل فى آخر المسرحية بحتمية ا موث. 
وأهمية الجسد بالنسبة إلى الممثل تجمعل منه رمزا 
للإنسان اللامعفول. إن تأكيد كامى أهمية الجسد هو ما 
جعله برى فى التمثيل حلا للتناقض بين وجدانية جسده 
و نعدد الأدوار التى يؤديها هذا الجسد طوال حياته. 
فالممثل يجمع فى عملية واحدة بين التفرد والتعدد؛ 
تفرد جسده والتعدد الذى يصبو إليه عقله. 
عن فن الممثل من وجهة نظر الخرج يقول سعد 
أردش؛ 
إن (العقل) والطافة العقلية المشعة هما 
الوسيلة لتجسيد المعانى؛ والألوان والأفكاره 
والتوجهات التفسيرية؛ وهما الوسيلة لعقد 
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تواصل فكرى حى مع الجمهور من خلال 
الكلمة والمدلول وقد حدد المقل هذا المدلول. 
بحسب التفسير الإنسائى الذى يأل به 
الممثل. 

والعقل بهذا المعنى يصبح الوجه الأخر 
للوجود الإنسائى ١‏ بحيث يصبح أداء الممثل 
«فكربا؛ ويصبح الممثل مفكرا يواجه المتفرج 
«المفكر»؛ لا المتفرج المتلفى١‏ . 

وإذا كان الرمزيون من أمثال ماير هولد وأتباعه 
قد أسيدوا للمقل عند الممثل الوظيفة 
الأساسية والإبداع؛ وأسندوا إليه مهمة 
التوصل إلى صورة أدائية ترنفع فوق مستوى 
الوافع ونستبمد كل ما هر أرضى وفبيح» 
تمل ذلك الانفعال تلك الرعشة البدلية 
والحركة البيولوجية؛ فإن منهج الرائد 
الاششراكى برتولد بريخت هو الذى كلشف 
على نحو كامل عن الوظيفة الاجتماعية 
لعفل الممثل فى إبداعه. إن العقل عدده هو 
أداة التفسير الاجتماعى؛ وهو الذى يحقق 
المعادلة الصعبة فى محْقيق الوجود الشلائى 
الذى بربده للممثل على خشبة المسرح؛ فهر 
يربد له أن يككون ذانه أولاء والشخصية ثانياء 
والنافد الاجعماعى ثالنا» 2317 , 


٠‏ والفن المسرحى هو تعبير عن الإنسان الذى يشكل 
مركزاً ومحوراً للكون والمجتمع. ومصمم المناظر والملايس 
والإضاءة يساهم فى بناء المناخ التتشكيلى للعسرض 
المسرحى بلغته البصرية التى يعبر بها عن البناء النفسى 
والاجشماعى والافتتصادى؛ ويبدع رؤية لشكيلية تثواءم 
والقية الإخراجية للنص المسرحى. لذلك؛ جاءث الرقية 
التشكيلية بالأسلوب الاصطلاحى الذى يتتعامل مع 
الفراغ المسرحى, على أن خشبة المسرح ليسث إلا خحشبة 
مسرح وكل ما عليها تمثيل فى تمثيل٠‏ 


اس اتجريب فى تشكيل الفراغ السرعي 


وعملية مسرحة المسرح لها لغتها الخاصة النابعة من 


قدرات المسرح التقنية. 
إن هذا الأسلوب يعامل مع النجريدية بدرجات 
مختلفة؛ ويحرى فى داخيله أساليب عدة؛ كالشكلية التى 
تمضى فى البعد والتجريد عن الواقع الموضوعى. 
إن المناظر العجزيدية هى المناظر «المؤسلبة» ١‏ أى الئى 
تميل إلى الاخشزال الشديد بدلا من الححاكاة أ النمثل 
الحرفى؛ ومن ثمء فهى لا تخاول خلق صورة مسرحية 
واقعية؛ وإنما تسعى إلى خلق مناخ تشكيلى يعشمد على 
عناصر أربعة هى: 
١‏ الخلفبة التشكيلية (سئار خلفى وضعت عليه حبال 
من الليف) , 
؟- الجوائب أو الأجنحة وهى عبارة عن تشكيلات مجزأة 
بأسلوب الخلفية نفسه. 
” كل الجزئياث المتحركة أر الثابئة الئى تشغل سطح 
خعشبة المسرح مثل :كرسى كالبجولا؛ المنضدة؛ 
والمقاعد فى بيت شيرها.... إلخ. 
4- مقدمة خعشبة المسرح. 
إن الصورة امرئية المسرحية كل متكامل؛ وأساسها فى 
هلا العرض القيم الخطية لجسم الممثل أو أجسام 
مجمرعة الممثلين؛ كأشكال متحركة فى الفراح 
المسرحى تتقابل وتفترف؛ وتتباعد ونتواجه؛ فدملا الفراح 
المسرحى حياة. 
لقد السرم المصمم بالشكلية عند سيد نص 
١كاليجولا)؛‏ بهدف تقديم منطقة للتمثيل فوق خشبة 
المسرح؛ دون ديد مكان للأحداث؛ إنها مجرد منطفة 
مسطحة وعارية ومحاطة بستائر ذاث لون أسود عليها 
ستائر أخرى من الثل الرمادى الشفاف مركب عليها 
تشكيلات لحبال الليف بلونها الراكز الباهت؛ ونهدف 
إلى إخفاء عمق الخشبة وجوانبها؛ وإلى تديد البقعة 
التى يتحرك فيها الممثلون؛ بهدف نهيئة مساحة فارغة 


للمخرج بنشر فوقها الممثلين بإيقاعات ولكوينات فنية» 
وفى العمق؛ عند مننصف الجزه العلوى من الفوندى 
الخلفى؛ نرى المر كشكل جنينى يثلون بألوان الإضاءة 
ودرجاتها. 
ولفد حاول المصمم أن يؤكد الحالة المطررحة من 
خلال المناخ حيط بكاليجولاء والععبير عن غالمه 
الداخعلى: ال موث » الحب؛ المستحيل... إلغ» 5-5 علال 
ذلك التوثر والتناقض بين عالم كاليجولا والمجتمع. 
لذلك: جاء اللون الأسود يشكل الفراغ المسرحى» 
ويحيط بالعرض كله؛ بكواليسه وبراقعه وخلفيته 
وجميع وحدات المناظر تسبح فى ذلك السراغ الذي 
يشكل رقعة بلا حدرد خترى كل الأشياء: وذكسر هذا 
الفسراغ خطوط الحبال الليف المتثالية بحلزونية بتكرار . 
يعكس انحلال المكان. 
وجاءت المناظر تعكس التشوبه العقلى والعاطفى الذى 
تعانى منه الشخصيات: وحاول المصمم أن يجد رموراً 
صحيحة للتعبير عن واقع الحياة الداخلية للشخصيات؛ 
والتوئر الذى يسود المكان يصدر عن اجتماع الإحباط 
الأخلائى مع التحليل العقلى؛ والإحساس بالعبث هو 
الإحساس بالغربة والاغئراب؛ هو الطاعون المشترك بينه 
رسن الأخخرين . 
ويبتحدث جون كروكشائك عن العبث عند كامى 
فيفول: 
ابقصد كامى من لففلة العبث؛ بوجه عام؛ 
انصرام التوافق أو الانسجام بين حاجة الذهن 
إلى التسرابط المنطقى وبين العسدام المنطق فى 
تركميب العالمء الأمر الذى يكابده الذهن 
ويعائيهع7؟3, 
إن العبث عند كامى بنش من العلافة بين الفسرد 
والعالم؛ بين الحاجات المنطققية للإنسان والعدام المنطق 


خرف 


صسسرى عبد العسزيز 


فى الوجود. إن هذا المناخ أو الجو هو الذى يسيطر على 
حدث المسرحية؛ وبهيئ المشاهد لمواجهة وائعة مفجعة 
مأساوية؛ عن طريق الحوار المدوثر العصبى» وتصوير 
الطلبيعة ذات الليل الدامس شديد البرودة؛ ممثل لحظة 
دخول كاليجولا بعد موت دروزيلا. 

إن الشوتر الدرامى هو اللحظة التى تبلغ فيها الحدة 
الانشعالية ذروتها. والممثل ججزء من التشكيل الكلى 
للعرض؛ والجو النفسى هو توليفة يتداخل فيها الممثل 
واللون والحركة والإبقاع الموسيقى مستهدفا كسر حواجز 
الإيهام بين خشبة المسرح والمشاهدين. 

وإعطاء العرض شكل النحث البارز والغائره من خلال 
تشكيلاث الحبال المصنوعة من الليف على الثل كسطح 
شفاف؛ يهدف إلى إعطاء الفراغ المسرحى قيمته الجردة 
واحتوائه فكرة النص عن طربق الصياغة الفئية بالوسائل 
المسرحية البحئة. تلك الصياغة تنشط خبال المتفرجين 
وتحدث عملية جدلية بين المبدع والخامة التى يشكل بها 
الفراغ من خلال مفهرمها وإمكاناتهاء هذا إلى جائب 
الجدلية مع المجتمع والتاريخ والمضمونات المطروحة. 

إن هذه الرؤية التشكيلية؛ ومن وجبهة نظر المصمم» 
تحرر المسرح من أسر المناظر التاريخية؛ فالدلالاث الثى 
تدولد من تزاوج الإضاءة الملوئة والكثل والأسطح نؤدى 
إلى ختلق المناخ الدرامى المناسب تراج يديا الإنسان 
المعاصر. 

وبالاعتماد على توظيف خامة الفماش للتشكيل فى 
الفراغ من خلال حركة الممثل مع الضوء الساقط عليها 
فى عملية عضوية؛ ثم إيجاد الحالة المسرحية واعطاء 
مجالات متعددة للرؤية من زوايا مختلفة؛ مما جعل المشهد 
أشبه بعمل نحتى؛ وما حطم الجمود بإعادة توزيع 
الظلال ومساحات الضوء بشكل جد خلال العرض 
مع كل حركة وتصاعد ونغير فى الأمكنة! حيث تولد 
فى الفراغ كتل وأسطح تغير فى الرؤيا وتؤكد قيمة 
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الديمومة. لقد تمث تلبية الحاجة إلى إعادة النظر فى 
الصيغة التى يثم بها دشكيل الفسراغ المسرحى نتيجة 
لظهور نظريات جديدة فى التصميم المسرحى خاصة: 
والفن التشكبلى عامة؛ بفروعه الختلفة التى كان لها الأثر 
الأكبر فى تطور تشكيل الفراغ المسرحى الذى يعد أحد 
الأركان الأساسية فى العملية التصميمية المسرحية 
بجوانبها الشكلية والوظيفية, 

وكان على المصمم اكتشاف الصفات الأساسية لكل 
من: 
الشكل, والبناء» والخاماث.. بهدف تلمية الابتكارء 
وكشف علاقات جديدة» والاستمشاع بالقيم المرئية 
والتعمق فى نركيب الصورة المرئية وبنائهاء واستخدام 
بعص الخامات الحديثة وطرق ترظيفهاء» محاولا إعادة 
اكتشاف علافات تشكيلية داخل الفراغ المسرحى ودفع 
المشاهد إلى الرعى والتيقظ؛ فنحن نعيش عصرا مضطريا 
ينعكس فيه الماضى الذى هو مرأة للحاضر المعاصر. 

لفد كان السؤال الملح على ذهن المصمم هو: 

هل تقدم (كاليجولا) من خلال الإطار التشكيلى 
الموحى بالعظمة الرومائية بأسلرب تاريخى كلاسيكى 
بتحرى المطابقة التاريخية للمناظر والملابس؟ أم لقدم 
بأسلوب تمريدى رمزى لا يحدد زمانا معينا؟ 

وهذا السؤال الأخير يعلى حرية للإبداع بعيدا عن 
القيود الفنية التقليدية للطراز الرومانى؛ خخاصة أن النص 
الدرامى والرؤية الإخراجية يسمحان بذلك. 

واخمشار المصمم فى خطئه التشكيلية الأسلوب 
التجريدى الرمزى » اعتمادا على منطق المسرح مسرحاء 
رجاء التصميم ليعكس ما يمليه الفكر فى النص 
المسرحى. وكان الهدف الأساسى للتصميم فى هذا 
العرض هر البحث عن الجوهر الديناميكى للتشكيل فى 
الفراغ الممسرحى: وليس البحث فى الشكل الظاهرىي 
للطراز الرومانى . 


ان لمر ا 101 


الحقيقة نكمن فى أعماق الأشياء؛ ومن لم يثم 
التعبير عنها من خلال الرمز والإبحاء والتلميح: لأنها 
مثيرة للمعانى فى الأذهان. 


إن تمرير الممثل من أسر المناظر التاريخية له أثر بالغ 


الأهمية على الجمهور الذى يشئرك بخياله بصورة أكثر 


فعالية؛ بحيث تصبح الأفكار واللغة فى أهمية الحدث 
ا مسرحى. 

وللتصميم إبقاع بصرى يثوائق مع الإيقاع السمعى 
للحوار والمؤئرات والموسيقى؛ وهذا الشوافق يضفى على 
العرض المسرحى جوا خخاصا يساعد المتفرجين على متابعة 
العرض المسرحى. لذلك؛ أخذ المسمم فى البحث عن 
نوعية المناخ الذى يجعل الطاغية يعيش خخاصة أن العبث 
جزء من حيائنا. 

إن الطاعون بالنسبة إلى كامى لا يعنى الوباء فى ححد 
ذاته بل المصاعب الكبرى التى قد نشمل الديكتاتورية 
والاستعمار وقهر الإنسان للإنسان؛ وهو يرى أنه مهما 
كان المصاب للا تلابد له من نهاية. وقد جاءت 
الحركة التعبيرية فى الباليه لتمطى نوعا من التكليف 
لفكرة الطاعون؛ وما يشبه المرآة لكاليجولا. 

ولمشكيل الفراغ المسرحى؛ كان لابد من طرح 
سجموعة من الأسكلة من أجل الوصول إلى خطة 
لشكيلية محكمة للفراغ المسرحى» خاضعة لمعطياتث 
النص الدرامى » وللرؤية الإخحراجية. وهله الأسئلة هى؛ 
١‏ أى القيم الدرامية يجب تأكيدها؟ 
؟- كيف يمكن الحصول على التنوع فى مناطق 

العمئيل سس خلال الإكسسوارات لمحدودية الظروف 

فى ظطل محدودية الإنتاجية ؟ 
- كيف يمكن معالجة كرسى كاليجولا تشكيليا؟ 
4 العملية الجدلية؛ بين المبدع والخامة التى يعمل بها 

من خلال مفهومها وإمكاناتها؟ 
© كيف يمكن توفر عنصر الابتكار فى التنفيذ الذى 

من شأنه أن يخدم التصميم؟ 


لنجريب فى تشكيل القراغ المسرحى 


5 - ما الألوان التى يمكن استخدامها فى الملابس من 
حيث هى شكل متحرك فى الفراغ المسرحى ؟ 
الفراغ المسرحى بمسدوبيه الأفقى والرأسى؛ ودور 

الإضاءة فى غوبله إلى عالم حسى موحد ورمدى 
ما يتوقع أن تحدله فى تغهر الأمكية؟ 
وللإجابة عن هله الأسئلة كان لابد من البحث عن 
دلالات بصرية نتحرك فى الفسراغ المسرحى الذى هر 
عنصر وسيط بين النص والعرض؛ فهذا الفراغ يتم فيه 
تجسيد العرض. من هناء لم يهسئم المصمم بالمنظر 
المسرحى بوصفه زخخرفة داخلية؛ بل من أجل تأكيد 
المكان الذى يكشف عن الشخصيات ويساعد على 
توضيح الجدل وتأكيده؛ وذلك باخعثيار دقيق لعناصر 
التصسيم؛ من شأنه أن يحرك مخيلة المشاهدين» وأن 
يخلق مناطق للتمثيل ويقدم دوافع الحركة للممثلين. 
وقد استخدم المصمم أسلوبا تجريديا لا يهتم فيه 
بالتطابق بين الكل الفلاهرى ومعطيات التاريخ » وذلك 
من أجل طرح معان كلية والنفاذ إلى ما وراء الشكل 
الخارجى . والمسرح فن يميل إلى التجريد والرمز والإيحاء؛ 
فمن الممكن أن يشير كرسى مثلا إلى العرش كما 
أما المناظر فلابد أن تككون بسيطة؛ غاية فى البساطة» 
ولايحتاج الأمر إلا إلى صورة خلفية للدلالة على مكان 
المشهد مثل قصر كاليجولا أو بيث شيريا.. إلخ؛ رهذه 
البساطة فى المناظر من مسئلزمات سرعة تغيير المشهد سس 
مكان لمكان على المسرح. 
وألبير كامى من الكثاب الذين يعثبرون أن مجالهم 
الحقيقى فى البحث والدراسة هو نفس الإنسان لامظاهره 
المادية» وكل مظهر مادى له دلالة نفسية. 
وعن الفن المسرحى يقول البير كامى: 
١المسرح‏ دير بالدسبة إلى.. يخبرو صخب 
العالم أسفل جدرانه » وداخحل سورة المقدس» 
لا نكل ججماعة من الرهبان العالميين الذين 


# ا 


صبرى عبد العسزيزر 


وهبوا أنفسهم لغاية والتفتوا إلى عائل واحدء 
من أعداد القداس الذى سيحتفل به لأول 
مرة) 
دلا قيمة للمسرحية إلا بإدخال المصدر 
الإنسانى كله فى الاعتبار؛ بكل ما فيه من 
بساطة وعظمة. وذلك على غرار مسرحنا 
الكلاسيكى والمأسى البونائية» 
إن من يريد [خخراج مسرحية إخخراجا حسنا » 
عليه أن يعرف وزن الديكور بذراعيه. إنه 
لقانون فنى هام. ومن جهتى أنا أقول إنتى 
أحب هذه المهنة التى تضطرئى إلى أن أخد 
بعين الاعتبار الدراسة النفسية للشخصيات»؛ 
وفى الوقث نفسه موضع مصباح ماءأر 
أصيص زهرة؛ أو نوع قماش» أو وزن صندوق 
ينبغى أن يرفع إلى أعلى المسرح»197". 
وفى هذا العرض» كان الهدف من التصميم هو 
إعطاء مجالاث للرؤية متعددة من زوايا مختلفة: ٠‏ كرسى 
كاليجولا؛ من حيث هو عمل نحتى؛ وتخطيم الجمود. 
وإعادة توزيع الظلال ومساحات الضوء بشكل متجدد 
وفى كل حركة جديدة؛ تضاعف الأمكنة وتغيرهاء وتولد 
فى الفراغ كثلاً وأسطح تغير فى الرؤيا وتؤكد قيمة 
الديمومة. والإكسسوارات والأثاث يحددان مكان الحادلة 
الدرامية بشكل مكئف وعام؛ أما الإكسسوارات الخاصة 
بالممثلين فهى مكملة للأداء الحركى فى التعبير ومكملة 
للشكل العام للصورة المرئية. 
إن هدف المصمم كان إحداث التأثير والشخيل وليس 
الوصف والنقل. والسراغ المسرحى فراغ مجرد وررح 
البحث والكشف هى الهدف الأسمى. 
إن الخيال أساس التفكير الإبداعى؛ الذى يؤدى إلى 
الإبداع » ويرتبط هذا الخبال ارتباطا وثيقا بتمشيل الرموز 
الداخلية وإخخراجها على شكل صور مرلية' فالرؤية الفنية 


يدن 


هى عملية إبداعية نؤدى إلى صور بصرية وتعثمد على 
التعاون الوليق بين العين والعقل . 

وبمتمد الإدراك البصرى على عدد من المرامل 
بعضها أساسه سيكولرجى ؛ وبعضها الآخر أساسه لقافى أو 
حضارى أو تقليدى. 

لقسد جاءت المناظر فارغة فى انتظار الحضور الحى 
للممثل من حيث هو شكل متحرك بملابسه؛ مع 
حساب الفراغ الذى سيتحرك فى إطاره الممشلون خلال 
عناصر يستدعى الحدث وجودها؛ مثل كرسى كاليجولا 
الذى جام تصميمه ترديدا للدائرة؛ وبشكل كثلة نضيف 
وزنا إلى الممثل الذى يقف إلى جواره؛ أو يحركه رهذا 
أيضا بهدف تأكيد شخصية كاليجولا داخل الفراغ 
المسرحى: ولأن تصميم المناظر لهذا العرض كان يتطلب 
إبداعا دقيقا لمكان يكشف عن الشخصيات ويساعد على 
توضيح الحدث وتأكيده؛ فقد عمد المصمم إلى اختيار 
الخطورط المنحنية التى تنضمن حركة تقترب من الحياة. 
وبتكرار المنحنى نفسه مرات عدة فإلئا نشعر بالتعب 
والإجهاد. إن الخط المتعرج بنصفب دائما بإثارنه للذة 
جمالية؛ والخط المنحنى هو خط مستقيم أصلا ينحنى 
لإعطاء قدرة تلعبيرية تسمح بالليوئة في اعوجاج الخط. 
لقد حاول المصمم؛ عن طريق الخط والملمس؛ أن يخلق 
التوتر فى عمق الفراغ المسرحى بههذه الخطوط؛ يدف 
إيناظ الجهاز العصبى للمتفرج بشكل متعمد وإحداث 
إرباك للإدراك الاعتيادى للصور المرئية المسرحية؛ حيث 
تبدو الأشياء أو الأشخاص فى الفراغ المسرحى على أبعاد 
مستناظرة فى حين أنها فى الواقع نككون على أبعاد 
مختلفة. إن الترددات الخاصة بالخطرط فى الخلفية 
تحدث ذبذبات بصربة مسئمرة وتوترات أتدجث لغة 
نشكيلية فى الفراغ المسرحى لعبر عن عالم يع خخلف 
عالم الرعى ١‏ والإنسان يتعامل مع الحياة من خلال 
شبكة من الرموز تزداد تعقيد مع مراحل تطوره 
الحضارى؛ مثل استخدامنا اللون الأحمر مغلا للدلالة 
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على الخطر؛ ذلك أن اللون الأحمر هو لون الدم الذى 
بنلر بالموث؛ ونحن جرد اللون الأحمر من الدم ونتعارف 
على أنه رمز للخطر. إلا أن مثل هذه الرموز المجردة تكد 
انفصال الملاقة بين الرمز ومدلوله؛ حميث يمكن أن 
نستبدل به رمز آخر للدلالة على المعنى نفسه؛ مثال رسم 
جمجمة للدلالة على الخطر. 

أما الرمز الفنى بمفهومه الجمالى» فله دلالئه التى 
لانفرض عليه من خخارجه؛ إنما نسعمدها من تأملنا له 
وانفعالدا به لأن العلاقة بين الرمز ودلالته هى علاقة 
عضوبة؛ ولذلك لا يمكن أن نستبدل به رمز آخخر دون 
أن تنغير دلالئه. كما يمير الرمز الفنى بعمن الدلالة 
وتعدد مسدوباتهاء ما يكسبه الخصربة والغراء الفكرى 
والوجدائى. أما نكرار تداول الرمز للدلالة على المعنى 
نفسه؛ فمن شأنه أن يحوله إلى نوع من العلاقات المتفق 
عليها. 

إن مفهوم الرموز مفهوم أساسى لفهمنا المناخ النفسى 
التشكيلى؛ يمكددا من مناقئشة مسائل مججربدية. وفى 
الصورة المرئية المسرحية؛ بشم التعبير عن المشاعر والعراطف 
الإنسائية خلال الرمزا حيث تستخدم الألوان والخطوط 
والأشكال لنقل المعانى الثى لا يمكن إيصالها خلال 
اللغة الاعتيادية. 

ويعرف ١قاموس‏ أوكسفوردة الرمر بأله؛ 

دشئع جرى الانفاق العام على عده جسيدا أو تمثيلا 

أو استدعاء لشئع أخر لامتلاكه مواصفات متجائسة» 

أو بسبب التداعى فى الوائع أو الفكره . 

لقد لعبت الرسوز دائما دورا مهما فى الفبون 
البصرية) فالخطوط المنحنية والدرائر والحلزونيات كلها 
ودلائل بصرية) داخل الصورة المرئية المسرحية. والخطوط 
المنحنية بشدة التى نكثر فيها الاستدارات تعبر عن 
العف والانحلال وتوحى بالاضطراب والارتباك. 
والمنحنياث المتكررة تثير أحاسيس بحركات ديناميكية» 


السجريب فى تشكيل القراغ المسرحى 


ريخوئف لديد الأحاسيس النائتجة عنها على مدى شدة 
ورخاوة الانحئاءات ومعدل لكرارها. 

والدائرة هى سلسلة من المنحنيات المنصلة وهى رمز 
للابداية وللانهاية؛ وهى كل قائم بذائه. وقد كانت 
الدائرة من الرموز المهمة للجس البشرى كلهء ذلك لأن 
الدائرة أو الكرة تعبر عن الوحدة الكلية بين الطبيعة 
البشرية والبيكة. وفى الأديان البدائية تستخدم الدائرة رمرا 
للكمال النهائى. والدائرة تعرف هندسها بأنها المستوى 
حاط بخط منحن مقفل على بعد ثابث من نقطة هى 
مركز الدائرة. 

والعين؛ حين ندرك شكل الدائرة. نقفوم بعدد من 
الشوئرات المضلية التى تعسم بالائزان أو التعادل؛ لم 
لاتلبث أن ترتد عن المركر الذى يعتبر بمثابة مركر تقل » 
مما يولد إحساسا بالتكافؤ المطلق, رهلا الإحساس هر 
الى يشعرنا بالنقاء الجمالى للدائرة من حيث هى شكل 
هلد سى ٠‏ 

إن الدائرة لها شكل حركى ديناميكى. وسحيط 
الدائرة يحددها ويفصل بينها وبين الفراغ الذى حولها؛ 
فهذا الخط الخارجى ليست له أية صفة استقراربة بل هو 
دائما بولد شعورا بالحركة؛ فالعين تخرى على إطارها 
الخارجى دون توقف ودون تمييز بين البداية والنهساية, 
الدائرة شكل أسامى له خخواصه المتكاملة ومظطهرها 
الجمالى وشكلها يتألران بلمحيط الذى حولها. 

ومحيط الدائرة فصل مساحتها عن الفراغ الذى 
حولها ؛ وذلك لأن هذا الخط الخارجى لا يملك أية 
قيمة استقراربة بل هو دائما يعطى شعورا بالحركة. 

إن الشكل الدائرى ومشعقاته أصل كل الككائدات 
العضوبة الحية فى الوجود. فالحبوب والشمار والأزهار 
والفواقع ترجع إلى الدائرة ومشتقاتها التى تريطنا أكثر من 
ذلك بالخلية والجدين والجنس؛ وتستريح إلى الدائرة 
أنفسدا أكثر من غيرها من الأشكال؛ فأعيندا تتجرى على 
إطارها الخارجى دود نوقف ودون تمبيز لبداية أو نهاية. 
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صبرى عبدالمرزير 


والحلزونيات هى أيضا من مشدقات المنحنيات 
والدوائر؛ وهى قد نرنبط؛ بمشاعر الصائد؛ حيث يدور 
حول فريسته ليضين عليها الخناق حثى يقتلهاء أو 
مناورات الذكر حيث يدور حول أنشاه حتى يستحوذ 
عليها. 

إن الاستجابة للرموز امجردة نختلف من شخص إلى 
آخخر نعيجة للشقافة بشكل عام والتشكيلية منها بشكل 
خاص» وهى راجعة لنوع خبراث المتفرج. 

فالرمز «كرسى» قد ينظر إليه نظرة اصطلاحية؛ على 
أنه وظيفة مرتبطة بوظيفعه حبن يس تخدم للجلوس. 
والمصمم يرى من ناحية أخرى العلاقات الجمالية فى 
تشكيله وتركيبه؛ فالمصمم يسحث عن العلاقاث 
المشكيلية وينظر إليه بالمنطق الشكلى والوظيفى معا. 
والمتفرج يضفى على الرمز الموجود أمامه داخل الصورة 
المرئية المسرحية معائى تتناسب وخخبراته الماضية. ونختلف 
الرؤية من متفرج إلى آخر باخختلاف الثقافة والاستعداد, 
ومدى الخبرة الجمالية؛ ويترنب على هذا الاختلاف تغبر 
فى المعنى الذى يدركه كل شخص. 

كيف نقدم عرش (كاليجولا) على خخشبة المسرح ؟ 

لسنا بحاجة إلى أن نرى قاعة من قاعات القصرء 
ولكندا يجب أن نقدمها من خلال مفهوم المناخ الذى 
يحصوط الممثل. وهذا المناخ لن يجده اضرج إلا فى 
العلاقة بين العناصر الحية والعناصر الثابتة فى المسسرح. 
وقد جاء التصميم ليقدم تصورا لكاليجولا داحل ماح 
العرش؛ ويقوم هذا التصور على التخلص من كل ما هو 
محاولة لتتصوير الواقع الخارجى السطحى؛ سعيا إلى 
تصوبر المناخ الداخلى للمضمون داخخل المكان؛ وذلك 
من خلال نصور فلسفى ينبع من عنصرين تشكيليين: 
الإضاءة والظلال؛ والجسم الحى الذى يكون خخطوطا 
رأسية فى الفراغ المسرحى؛ وتجسد هذا التصور فى المناخ 
من خلال درججات اللون الواحد؛ دون اللجوء إلى أى 
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وحدات زخحرفية لتأكيد المناخ النفسى والحسى للدراما 
من خلال أنصاف ظلال تخلق منها الإضاءة رموزا. لقد 
اهدمث الحركة التجريدية الرمزبة بالمطلق فى الفن سعيا 
وراء القيم الجمالية الخبيئة فى عالم التشكيل. 

لقد جاء التصميم لكرسى العرش» لكاليجولا؛ يحمل 
إحساسا نويا بالشكل المضوى الذى يعطى نوعا من 
الحيوبة بالخط المنحنى نصف الدائرى من أعلى؛ والذى 
يوحى بدوام واستمرار الحركة. (ش )١‏ (أ), 

والفسراغ الدائرى فى ظهر الكرسى أعطى حركة 
داخلية لتحقيق الغرض الوظيفى منها. فهى المستحيل 
الذى ينهى حياة كاليجرلا. ويشير ملمس الكرسى إلى 
خواص سطح المادة ناعما ولامعاء والملمس هو الذى يميز 
مساحة عن غيرها أو سطحا عن غيره؛ فيجعله واضحا 
ومؤكدا ريؤدى إلى إثراء الكئلة؛ هذا إلى جانلب مهم 
جدا وهو لباين ملمس الكرسى مع الخلفية الخشنة أو 
المناخ الخشن الذى يتحرك بداخخله الكرسى. 

إن العلافة الوظيفية بمقياس جسم الإنسان هى 
العامل الأساسى فى التصميم العضوى للكرمى؛ هذا إلى 
جانب تأثير الخامات (الألونيوم) والإنشاء؛ ومن وراء 
كل ذلك يظهر الفدف سس الكرسى » بوصفه دلالة 
بصرية للتعبير عن السلطة والديكتاتورية؛ فهو يسملحه 
اللامع البراق يعبر عن الرسمية والحضور الدائم. 

إن كرسى كاليجولا يعثبر هدفا لجذب النظر؛ فهو 
يمثل الكبان الموجب داخل الضراغ المسرحى ؛ فالمجال 
البسرى يحمل شكلين أحدهما موجب هر الكرس 
والآخر سالب هو الفراغ. 

إن تمريك كرسى كاليجولا فوق أرضية خشبة 
المسرح أعطى الجو العام ديناميكية محقمًا ما فى النص 
من حركة وقوة وخلق إيقاعاث وتكوبلاث فلية متعددة. 
وقد كان الهدف الرئيسى للمصمم هر التركيز وتأكيد 
الانتباه على كرسى كاليجولا كمرأة؛ وعلاقته بكاليجولا 


سس سس اتجريب في تشكيل القراغ السرحي 


(على الفكرة الرئيسية فى المسرحية)؛ وحذف كل 
الفاصيل الخارجية للمناظر؛ وتأكيد أن الشخصية 
الرئيسية تعيش فى عالم ضبابى؛ يجعل مظهر المناظر يدر 
كما لو كان شفافاً ومتداخلا بالخطرط التجرهدية. 

وكان من أهم العقبات التى طرحت لفسها؛ 

كيف يحرك كرسى كاليجولا داخل الفراغ المسرحى 
تخركات سريعة وسلسة فى الوقث نفسه؟ 

إن المناظر المسرحية تمثلث فى جدران واهية متداعية 
كلها شقو؛ تنذر بالسفوط حول كاليجولا. 

أين نحن ؟ 

لاشيم يذكرنا بعصر ماء ويجب الابتعاد عن 
اليفاصيل كافة التى نستحوذ على الالتباه؛ والتركيز على 
الكلمة الفلسفية. لد جاء الأسلوب تجربدياء وهذا أثار 
نوعا من الجدل بين الجماهير الخاصة والعامة؛ لارتكازه 
على التجريد أساسا لحل مشكلات الفراغ المسرحى. لقد 
استوحى المنظر المسرحى من الخطوط التجريدية بهدن 
البعد عن الزمان؛ أى زمان؛ بتفاصيله ودفته المكانية. كما 
ارتبط هذا الأسلوب بمحاولة تخطيم المصيغ المألوفة 


شكل رقم )1١١‏ 


للمناظر المسرحية التاريخية والاهتمام بالفيم التشكيلية فى 
الفراغم المسرحى » لذلك اععمد المصمم على مزبج من 
الفراغ والنسب الجمالية بالحركة المستسمرة لكرسسى 
كالبجولا نحت الإضاءة الملونة» لعمترج مع الملابس 
ونسهم فى خلق الإيقاع والجو العام للعرض المسرحى» 
وإحداث التوازن من حيث توزيع الحركات والشخصيات 
والألوان والظلال والإضاءة. 

وقد انسقت حركة الممثلين داخحل الفرامم المسرحى 
(جماليات الجسم من خلال الخطوط)؛ إذ تناغمت 
خطوط جسم الممثل وحركاته وإيماءاته ؛ ئناغما كاملا, 
مع خطوط المناظر التجريدية حتى يم الاتماد بينها فى 
إبقاع ميز. 

كما تدوعت ألوان المنظر ونا لتغيير الجر النفسى 
للمشهد المسرحى بالإضاءة. ومع حركة الإضاءة تتغير 
نقاط التركبز المطلوبة فى أماكن متعددة؛ وتتغير نبعا 
لدلك إبقاعات الخطوط فى انساق مع حركات الممثلين 
ذات الإيقاع بحثا عن أشكال جديدة للتعبير؛ مع حملن 
الللال اضتلفة بأجراء العسرض بدلا من الإطساءة 
المسطلحة. لقد كان هدف المصمم هو الرصول إلى 
الكليات العامة؛ دون اللغوض فى تفاصيل لا ججدوى من 
ورائها. ولا توجد مجربة تشكيلية عديمة الصلة بالطبيعة» 
بل إن كل يريد له صلة بالجزء الموضوعى من الحياة؛ 
وله أصل فى الطبيعة. 

إن التصميم التجربدى يمر بمراحل نطور ولا يقوم 
فيه المرئى من الأشياء إلا بالبداية؛ وكلمة «مجرد؛ معناها 
استخلاص أو إبراز جوهر الشئ. وهذا الانماه يعتمد على 
الإيقاع فى الخط واللون ليعبر عن الحساسية الجمالية 
بشكل مجرد مثلما تفعل المرسيقى. 

لفد عمد المصمم إلى أن يبدأ بدراسة العلاقات الفنية 
فى الخطوط والأشكال لجسم المرأة بوصفه طبيعة ظاهرة» 
لم تطورت الدراسة من الجسم المرئى إلى خخطوط وأشكال 
تقل صلئها بالظاهر من المرئى وتزداد صلئها با معنى 
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صبرى عبد المزير 


المستور وراء المرئى' إلى خطوط وأشكال لها كينها الفنى 

فى ذاتها بصرف النظر عن المرئى؛ إلى ختطوط وأشكال 

ذات علافات فنية عميقة بالمرئى. إن الصبغة التى كان 

يهدف إليها المصمم صيغة ملخصة مجردة لجسم المرأة. 

(ش١)‏ (ب). 

ويعرف الخط «برنارد مايرز؛ فى كثابه عن الفنون 

التشكيلية وكيف تتذوقها فيقول: . 
«فد يكون محيط (كذا) لمساحة معيئة أر 
شكلا أو أداة للتحديدء وبقوم أيضا بتحديد 
التجاه الحركة وامثداد الفراغ؛ وأحيانا يكون 
الخط وصفياء كما يساعد على إيجاد 
الإحساس بالصدق جاه الطبيعة (مثلا 
الخطوط اللحفورة العميقة المتقاطعة التى تعطينا 
الظلال) أو قد نكون خخطوطا رمسزية مسثل 
وظيفئها عندما يكون التعميم وسيلتها لتنقل 
إلينا حقيقة شاملة بدلا من الحقيقة المعلية. 
وطبيعة الخط هو نقل الحركة مباشرة كما 
نتبعهاء فقد يكون اماه الخط مستقيما أر 
منحنيا؛ منفصلا أو متدان!؟!, 


ويستطيع الخط أن يجعل العين منحرفة إلى أعلى 
لشعطى الشعور بالعظمة؛ وقد يدفع العين إلى أسفل 


ادف 


لبعطى الشعور بالانفباض والحزث. والخطوط المدحلية 
دائما خطرط حركة؛ منحلنيات عاطفية مندفعة سريعة 
تمثل الطبيعة القاسية كألها تعطى الإحساس بالعدف 
والشره؛ كأنها ضربات سياط. وقد استخدم الرومان الخط 
المنحنى فى الكثير من الأوانى والشمائيل؛ والخط المدحنى 
فى الطبيعة نراه فى خخطوط كثبان الرمال ويحمل معنى 
الأنوئة. 

فإذا درسنا آنية رومانية من الأوانى ذاث الرقبة الضيقة 
والأبدى الصغيرة؛ الئى كانت تستعمل فى حفظ 
الخسور وأنواع الزيوث؛ جد المهارة الرومانية الخطية» 
ونرى الخط الخارجى ينحنى برقة على شكل الآنية 
ليتجاوب هذا الخط الخارجى مع الانتفاخخة الرقيقة لجسم 
الأنية (ش ؟) ( أ اب). 

إن للخط دلالاث كثيرة؛ فهو بوصفه حد) يفصل 
بن المتناقفضات اموت والمبلاد» اللبل والنهار» وبرصفه 
رمزاً فصل بين الإرادة واللاإرادة؛ بين المعلوم والمجهول» 
بين الوجرد والعدم ٠‏ بن النهائية واللانهائية. 

لفد بيت فلسفة التصميم على الصراع بين السالب 
وا موجب رسن القسائم والفاغ , إنه فراغ سلبى » وهداك 
أشكال إيجابية تتحداه بوجودهاء هذا إلى جائب التعبير 
المطلق عن الحركة والسكون من خلال الوحدة الساكدة 
والرحدة الحركية. وهناك نوعان من الوحدة؛ رحدة 
ساكنة نظهر فى التكوينات الخطية فى الخلفية 
التشكيلية؛ وهى سلبية وغير فعالة ولعثتمد على الخطوط 
المتكررة» بيئما تكون الوحدة الحركية (كرسى كاليجولا) 
حاسمة وحية وفاعلة ومتدفقة. 

والصراع فى الفئون الفراغية هو ذلك التوثر البصصرى 
الذى ينتج من الفراغات أو المسافات الفاصلة بينهاء أو 
عن اخعئلاف ألوان العناصرء أو ينتج عن التباين وملمس 
السطح (كرمى كاليجولا الناعم اللامع والخلفية الخشئة 
الباهئة) ؛ فهو باخئصار ذلك الصراع الذى ينتج 
عن التنويع فى نخصائص الوحدات البصرية. 
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رن يا 
دعي 


اس سس اتجريب في تشكيل القراغ المسرجى 


والشباين هو إحدى الوسائل التى تعمل على سيادة 
جزء على ما حوله (القمر). والسيادة عن طريق الملمس 
تتضح إذا وجدت مساحة ملساء صغيرة وبجوارها أخرى 
كبيرة خشنة الملمس؛ إذ مسوف تسود الأولى؛ هذا إلى 
جائب أن الجسم المتحرك يسود فى الفراغ الساكن؛ أى 
أن السيادة تتحقق هنا عن طربن الحركة والسكون. إن 
طابع التصسميم وتميزه بلبعان من نهم المصمم وإحساسه 
بالخط وقيمته؛ وبالقيم السطحية وباللون وفيمئه؛ واختوار 
الخاماث والوسائل الأدائية. إن اخمثيار قماش الثل 
والتشكيل عليه بحبال اللين أكد أن الخامات مصدر 
لانهائى للإلهام؛ فقد توحى ألوان الخامات ونيمتها 
وقيمها السطحية بابتكارات عدة؛ مع العلم بأن اخختيار 
الخامة خخاضع للوظيفة. 

ودراسة الحركة فى الماش المتدلى والقيم الخطية 
المدحنية تنؤكد ليولة الخامة ورخماونها؛ ونرى خطرط 
الللال أكشر كشافة من الخطوط المضبكة الأخرى» 
فالخطوط تتجمع بعضها مع بعض لتكون ساحاث من 
الظلل ؛ تعطينا ذلك التأثير بشوزيع الظلال والأضواء فى 
تكوين الشكل؛ حيث تتجسم فيها الحيوية نتيجة للتباين 
الموجود بين الظل والضرء. وثنياث الفماش الأنقية 
المنهدلة إلى أسفل برخحاوة تسق وحركة الأجسام الرأسية» 
خطوط كرسى كاليجرلا أو السفلح الأملس والحناواث 
الخطوط تتوافق ونحطوط ثنيات القماش المنسابة. 


كل رقم (؟ أ) 


إن الخطوط الحلزوئية على الخلفبة رالكواليس 
والبراقع تعطى تأثيراً طلباً؛ حيث يلقى الشكل ظلا ثابنا 
قوبا يعطينا الإحساس بالفضاء والغفموض النالم عن 
الظلال وعن طبيعة الجو الموجود فى الفراغ المسرحى. 
وتعبر هله الخطوط والخلفية عن الطابع الرمرى لخشونة 
السطح التى تتميز به هذه الخطوط الجافة, 

لفد كان هدف المصمم إيجاد الإحساس بالمسافة 
وبالحركة والملمس والشكل والتعبير عن القيم الذهنية 
والرسزية.. إلخ: من خلال الظل والضوء» وأيضا خلق 
الاستدارة والشكل وألر الوضع الأمامى للألوان الساخنة 
والوضع الخلفى للألوان الباردة؛ وخلق الشكل من 
خلال الانتقال التدريجى من الضوه إلى الظل مع إعطاء 
الإحساس العنيف والاضطراب بحركة الخطوط 
وملمسها. 

فالتكرار والتغيبر المتوالى يؤثر على إحساس الإنساناء 
ويحدث هذا التكرار فى حالة المد والجذر. والخلايا دائمة 
الحركة سعيا وراء التجدد والدمو؛ ونحن نحس بحركة 
إبناعية تحدئها الخطوط المنحنية وإذا أضيف التنوع إلى 
الحركة» حدث التكرار البصرى الذى يزيد فى فاعليئها 
وديناميكيتها. وعددما يبدأ الخط فى الاستدارة تبدو حركة 
الإيقاع أكثر نشاطاء حتى لتبدو الفراغات متغيرة كلما 
ظهرن الأعماق بين الخطوط. إن ميدأ الاستسرار 
والتعائب يساعد على إيجاد حركة تكسب التصميم 
حياة؛ والقيمة التشكيلية لتلك الخطوط هى إحدالها نوعا 


صبرى عبد العسزيز 


من الحركة مع غيرها من القيم التشكيلية إلى جانئب 
جمال الخط نى حد ذائه؛ فالخطوط من خلال حركة 
الفماش المتدلى المشماوج وأنسباب القماش الطائر فى 
الهراء يحدئان منحنيات وتموجات منطلقة من غير فيد. 
ومن هنا كان جمال الحركة للخط الذى ينحنى على 
الأرضية الرمادية والسوداء الممشزجين فى الخلفية 
التسشكيلية. وذلك كله أبرز باستمرار هذه الخطوط 
الصاعدة المتعالقة المتماوجة؛ وجعلنا نحس بلذة مصدرها 
حركة الخطوط وهى تتناغم؛ إنه نوع من الاندفاع 
الحسى الباطنى. وبتكرار المنحنى نفسه مرات عدة يمكن 
أن نشعر بالتعب والإجهاد. 
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وللخط قيم ومدلولات كثيرة الجة عن حركته؛ فهو 
بمثل اندفاعا أو انطلانا مع مرونة الخطوط وحصدوث 
الشباين مع ملمسها الخشن. إن الخط المنحنى هو خط 
مسدقيم أصلا ينحنى لإعطاء قدرة بصرية . فالوس 
والدائرة هما الخط المستقيم فى حالة الالتفاف حول 
نفسه؛ فى جملة نشكيلية قادرة على الإثارة الفكرية. 

والإيشاع يعنى تكرار الخطوط أو المساحات؛ مكونا 
وحدات قد نكون متمائلة أر مختلفة أو متقاربة أو 
متباعدة. وتقع بين كل وحدة وأخرى مسافات؛ وهكذا 
ثرى للإيقاع عنصرين يتبادلان أحدهما موقع الآخر على 


دفعات نتكرر؛ وهذان العنصران هما: 
الوحدات (الخطوط) وهى العنصر الإيجابى . 
والمسافات وهى العنصر السلبى . 
ودون هذين العنصرين لا يمكن أن نتخيل إبقاعاء سواء 
فى فنون فراغية أو زمنية؛ فالعنصر الإيجابى فى الإبقاع 
الموسيقى يكمثل فى ؛الصوت؛ والعنصر السلبى يتمثل 


فى فترة «الصمت» التى تعقبه؛ وفى الرقص تعثبر الحركة 
عنصرا إيجابيا والثبات عنصرا سلبيا. 

إن اخمتيار الخامة للستائر والكواليس والسراقع 
بتشكبلائها حت الأضواء ما يخلق عالما موحيا يصاغ 
منها العرض المسرحى. وهله الخامة يجب ألا يفتعصر 
الجمال فيها على الشكل فقط؛ بل يجب أن يعجاوز 
الشكل إلى كيان المادة نفسها. 

لقد تم اللجوء إلى خخامة محلية توفر فيها عناصر 
تعبيرية وجمالية (العل) و(الحبال الليف)؛ وأناحث قدرة 
هذه الخامات على التعامل مع الإضاءة فرصة لتحقيق 
تشكيل فنى يععلى دلالات بصرية فى الفراغ المسرحى» 
بقصد صياغة عرض مسرحى قائم على حركة الخاماث 
والأشكال تحت الإضساءة وبهدن إلثراء الإمكانات 
التشكيلية فى الصورة المرئية المسرحية؛ ونوصيل 
الاضطراب والقلق إلى المسفرجين؛ وهذا القلق المطلوب 
ينبع نوصيله؛ أساسا ؛ من الشيقن من أن الإنسان محاط 
بعوالم من الألغاز والأسرار. لذلك؛ جاءت الأسطح خشنة 


امو عه 


اس سس اتجريب فى تشكيل القراحالسرحي 


بها أثبرات الرطوبة والعشقق؛ وذلك باستخدام خخامة 
قماش الئل التى تعطى الإحساس بالضبابية؛ خاصة أنها 
مصبوغة باللون الرمادى» وقد وضعت عليها تشكيلات 
حبال الليف يخعلوط حلزونية متكررة, 

إن نبادل الشكل مع الأرضية فى الخلفية يحدث 
خلطاً بن الخطوط وأرضياتها؛ فأحياناً تظهر الخطوط 
كأشكال وأحياناً أخمرى نظهر كأرضيات:؛ وفى هذه 
الحالة تقوم الأرضيات مقام الأشكال» ويتوقف هذا على 
عملبة الإدراك؛ فالخطوط الليف الخشنة تشاهد على 
أرضية رمادية أو سوداء؛ ولكن يمكن أن يتحول هذا 
الشكل إلى أرضية؛ ونظهر الأرضية السوداء كشكل 
والخطرط كشقوق غائرة (ش7). 

إن الدبذبة التى تمدث عادة بين الشكل والأرضية» 
لمعل الإدراك عملية مبهمة وتدث نداخلا بين الشكل 
والأرضية. والترديد أو الإيفاع بالخطوط المتكررة المنحنية 
الحلزونية يعطينا ترديداً وذبذبة مسعمرة (ش4). 

واستخدام الحبال الليف يسهم فى عمل تشكيل بارز 
وغائر» فالحبال المتوازبة والمشدودة تبدو كأمواج متلاحقة. 
وينساب الخط وينحنى فى الفراغ كما يدساب العسوث 
عبر الصمت, والخطوط المتحنية التى تميل تقسم لنا 
المساحة الخلفية إلى مساحات ينحرف بعضها عن بعضها 
الآخمرء وهى دالماً تعطينا الإحساس بالحركة؛ كأن 
المساحة الخلفية فراغ تعحرك فيه هذه الخطوط وتندفع ٠‏ 
إن هله الخطوط تقتحم الفراغ المسرحى ونشكل حائطاً 
ها ذا بعد فى العمن الفراغى؛ فنرى نسيجًا يعطينا 
الإحساس بسطح مزق فى الفراغ المسرحى أو بخطوط 
تتصارع مع الفراغ بخشوئة ملمسها. إن المبالغة فى 
خعشولة هذه الخطوط ثم للإعلان عن الشورة المكبونة 
والقيود؛ إنها إنعكاس للملمس الخشن للحياة والضيق 
بكل ملمس ناعم زائف. إن هذا السمزيق بالخطوط 
الحلزونية رد فعل طبيعى ؛ نوع من الاحتجاج. إنها المناخ 
الخاص بكاليجرلا وعلاقته بالمجدمع الذى حوله؛ إنها 
حوائط وهمية واهية؛ رمز لحياة الإنسان. 


إن الدرجات القائمة والفاتمة ذات أهمية جمالية 
ونفسية؛ رتشغير هذه القيم من وقث إلى آخر بشأير 
الإضاءة الساقطة عليها وتأثير ملمس السطح. فالملمس 
الناعم يتجنب الظلال (كرسى كاليجولا)؛ فى حين 
يساعد الملمس الخشن على ظهور الظلال (الخلفية 
التشكيلية) ؛ وكرسى كاليجولاء من حيث هر كتلة» 
يتخلله فراغ لتحقيق تألير مرئى وإحساس بالتنفس لهله 
الكتلة من خلال الفراغ. 

وتعتمصد لغة التعبير فى اللون على عناصر الئوافن 
والشباين والحدة والهدوه والبرودة والدفء؛ وهى العناصر 
التى تنشأ تشيجة تفاعل الألوان بعضها مع بعض فى 
التكوين العام . 

وقد الترم المصمم فى تصميمه للملابس بمفهرم 
الشخصية المسرحية بما هى مجمرعة من الدلالات 
البصربة؛ وبما هى شكل متحرك أمام المنظر المسرحى. 
والشخصية المسرحية مجموعة من الدلالات البصرية ترى 


شكل رقم (14) 


الا 


صبيرى عبد العسزيز 


على ختشبة المسرح انطلاقا من النص وأداء الممثل الذى 
لا يمكن فصله عن الشخصية. والفن المسرحى لكتسب 
فيه الدلالاث بعد خخاصاً ويستخدم أكثر من مجموعة 
من العلامات مها اللغوية والسمعية والبصصرية.. إلخ. 
والكلمة الئى ينطق بها الممثل عن طريق نبرة الصوت 
تتغير معانيها مع حركات الجسم والوجه والبدين الثى 
تؤكدها أو تنفيها من خلال المظهر الخارجى؛ والصفات» 
والحالة النفسية؛ وماضى الشخصية:» وعلاقائها السابئة 
والحالية ببافى الشخصيات (عداء؛ منافسة؛ صداقة 
حب.. إلخ). 

ومن أهم الدلالات البصرية المميزة والمكولة للشخصية 
داخل الفراغ المسرحى ملابس الممثل وحركته. فالملابس 
المسرحية ندل على من يرئديها (الجنس؛ الوضع 
الاجتماعى» الجنسية؛ الشخصية! تاريخية أو معاصرة» 
الوضع المادى, السن ... إلخ) ؛ فالملابس المسرحية طريقة 
اصطلاحية لتعريف الفرد كما تدل على المناخ والفئرة 
التاريخية... إلخ. 

ونأئى دلالات الحركة بعد الكلمة فى حركة اليدء أو 
الساق؛ أو الرأس» أو الجسد كله؛ للتعبير عن الأفكاره 
وهى اصطلاحية أيضاً. 


وهداك مجموعة من الدلالاث يخلقها جسم الممثل 
فى الزمان والمكان, وترتبط يتعقل الممثل داخل الفسراغ 
المسرحى والأماكن التى يشغلها بالنسبة إلى الممثلين 
الآخرين» والإكسسوارات؛ وعناصر المناظر الثى هى رموز 
لها دلالة معروفة أو معنى معين فى مجال التجربة 
الإنسائية المحسوسة والمتوارثة. والرمز يصبح أداة للإيحاء 
بمعان قد يصعب التعبير عنها بأية وسيلة أخرى: كما 
يصبح وسيلة لاستشفاف المانى خلف المظاهر الحسية 
المتغيرة ٠.‏ 

إن ملابس الممئل وحركته جزء عضوى من التشكيل 
الكلى للعرض المسرحى. 


7” 


وعن الحركة يقول اللخرج سعد أردش: 
«الحركة يمكن أن تلعب دورا رئيسيا فى 
لحظات كثيرة؛ بمعزل عن الصوت؛ بحيث 
تتكفل وحدها بتصوير هذه اللحظاث» . 
«وتجمع المدارس كلها على أن لحظات 
المت عند الممثل قد تكون أهم بكثير من 
لحظات الحوار. والحقيقة أن لحظاث السمت 
عند الممثل بوجه عام ليست صمناء بل إنها 
تتضمن كلمة غير منطوقة(28, 
لذلك؛, جاوت الملابس دالة على من يرئديها. 
والممشلون بملابسهم أهم عناصر التتشكيل فى قراغ 
خشبة المسرح» وذلك بتحركاتهم المسثمرة؛ فالحركة هى 
أقدر الدلالات للتعبير عن الأفكار بعد الكلمة. 
والدلالاث الحركية بعضها يصاحب الكلمة أو يحل 
محلها؛ وهناك حركات لعبر عن المشاعر والانفعال. رهذه 
الحركاث تحدث فى فراغ ذى ثلاثة أبعاد؛ وفى حيز 
زملى. وهذا وذاك لابد من مراعاته عند تصميم الملابس. 
وفى ملابس عرض (كاليجولا) اسئلهم المصمم فكرة 
١الطوجة؛‏ الرومانية الواسعة وما ممتوبه من سخطوط وثئيات 
عند الثفافها على الجسم( ش0). والطوجة هى قطعة من 
القماش تعتمد على اللف حول الجسم؛ وهى ملبس 
ارئداه قادة الرومان» وهو عبارة عن عباوة خارجية سس 
عناصر الملابس الرومائية؛ لتحقيق إمكان التشكيل فى 
الشراغ المسرحى؛ وإعطاء تأثير بالعمق والفراغ بتدرج 
الألوان فى مستوبات المسرح؛ فترى الملابس بألوائها ذاث 
مسحة رومائية مؤكدة فى المقدمة؛ كشكل يتحرك» 
والألوان الباهتة للمناظر فى المؤخرة كأرضية بهدف إيجاد 
حالة متبادلة مستمرة بين الشكل والأرضية. 
ولاشك أن الشئ يتميز بضده. ووجود زى كاليجولا 
الأسود إلى جوار أزياء الأشراف الفاتخمة متدوعة الألران» 
يدعو إلى التساؤل الذى يستهدف تفسيراء وهكذا يتكرر 
الموقف بالنسبة إلى وجود الحركة والجمود والإظلام 


والتنوير والضخامة والضآلة وهدوء شخصية وتمرد 
أخرى... إلخ. 

أما بالدسبة إلى الإضاءة؛ فإندا نرى أبجدية هذه اللغة 
موزعة على الألوان الضوئية الختلفة؛ الممزوجة منها 
والصريحة؛ وعلى الدرجاث المتفاوئة بين السطوع والضوء 
الخافت المزرق. إن لغة الضرء لغة وصفية وهذا تأكد فى 
إضاءة القمر المتغيرة مع كل مشهد. 

فالضرءء بوصفه لغة؛ قادر على أن يستقل عن 
الأشياء القائمة على نخشبة المسرح لكى يتحدث بلفئه 
الخاصة؛ فيستطيع الضرء أن يقول ما يدور فى عقل 
كاليجولا دون أن ثرى عناصر هله الأحداث: ومشال 
ذلك انعكاس الضوء على كاليجولا بعد موث دروزيللا. 

إن الإضاءة فى هذا العرض الذى. قدم على مسرح 
سيد درويش بالقاهرة استطاعت أن تدعم الجو العام لكل 
مشهد» وللعمرض المسرحى بصفة عامة» وهذا للأسف لم 
يتحقى فى العروض الثلالة الأولى فى دار الأوبراء نتيجة 
ضين الوقت الخصص. 

وبرغم فلة الإمكانات فى مسرح سيد درويش بالهرم » 
إلا أنه فد استخدم التأكيد عن طريق الإضاءة كثيراء 
وذلك بزبادة كمية الضوء الملون المركز على الشخصية» 
مع تقليل أهمية بعض الشخصيات عن طريق إنقاص 
كمية الضوء المسلطة عليهم. وهذا يظهر بوضرح فى 
مشهد بيث شيربا عدد دخول كاليجولا. 

لند استخدمت فى هذا العرض الإضاءة العامة 
والإضاءة النوعية فى مناطق معيئة: هذا إلى جائب 


فشكل رقم (4 ب 


التجريب فى تشكيل الفراغ المسرحي 


إحداث السمق بالإضاءة عن طرين الغسره والظل؛ مثل 
سقوط الضوء على عنصر من عداصر التكوين (كرسى 
كاليجولا) مما يجعله ييرز ويتأكد فى الفراغ المسرحى» أما 
الظلال فى قطعة القماش المدلاة؛ من أعلى خعشبة 
المسرح فثراها بسبب الظلال النالحجمة من ثنبات القماش 
تتضاول فى الفراغ المسرحى. 

إن إدراكنا المناظر والملابس المسرحية مث الإضاءة» 
هر نتيجة لممسوعة إحساسات وصلت إلينا من الصور 
المرئية المسرحية المتغيرة: (إحساس بالتشكيل+ [حساس 
بالشقل+ إحساس باللون+ إحساس بالملمس+ .. إلخ) » 
لم تنضم هذه الإحساسات بعضها إلى بعض؛ وتترجم فى 
عملية الإدراك على أنها منظر مسرحى لعرش كاليجولا 
مثلا... إلخ. 

ويمكن فين السيادة عن طريق الإضاءة وإعطاء 
الأهمية والأولوية للفت النظر إلى شىء ماء وهذا تمقن 
فى السيادة للقمر بأن نال من الإضاءة فدرا يزيد نسبيا 
عما يجاوره من خخطوط؛ فظهر شديد النصوع بالنسبة إلى 
ها حوله. 

وإذا اعتبرنا الإضاءة عنصر إيجابياء فإن الظلال هى 
المقابل السلبى لها. ويمكن لخمقيق الشوازث عن طربل 
الإضاءة بوجود أماكن أكثر استضاءة تقابلها مناطق 
الطلال؛ مع الوضع فى الاعتبار أن المساحات القائمة 
تمثل فى الواقع ثقلا فى مجال الإدراك البصرى. وتحفيق 
التأثير الدرامى بالضوء (الجو) يؤمىم إلى الحزن والبرودة 
فى بعض المشاهد والخفة والدفء فى البعض الآخخر؛ مع 


لمنا 


الوضع فى الحسبان أن تؤثر الظلال فى الإحساس 
بالعمق الفراغى والإحساس بالمسافة. لفد اعتمد امخرج 
سعد أردش فى إنخراجه على اتساع خشبة المسرح وتغيير 
الإضاءة فيهامن مكان لمكان؛ وبذلك يمكن عرض 
مشاهد متثالية عدة؛ فثارة ترككز الإضاءة على كرسى 
كاليجولاء ثم تركر على المخضدة في بيت شيريا.. 
وهكذا؛ وكل هذا التغيير فى المشاهد لا يعتمد إلا على 
إظلام جره من المسرح وث ركيز الإضاءة على الجزء المراد 
فى الفراغ المسرحى. وقد استخدم أظرج سعد أردش 
أجهزة السحاب الصناعية ليؤكد وجود القمر بوصفه 
مستحيلا ولخلق المناخح الضبابى العام لإثارة الخيال» 
ونهيئة المناخ لتحريك كوامن العقل الباطن. 


ين 


إن العنصر الأساسى الذى تبنى عليه مماربنا العملية أو 
خبراتنا فى الحياة هو الصورة العامة؛ أى أننا ندرك من 
الأشكال صورها العامة؛ لا مجرد أحاسيس منعزلة ناشكة 
عنها. إن المتفرج يدرك الصورة المرئية للمسرحية كلها 
بوصفها وحدة لها كليئها وتميزها؛ ومشاهدئنا مشهدا 
مسرحيا لا تمكنئا من وصفه وصفا ناما بالحديث عما 
فيه من حوار وخطوط وألوان؛ ولكدنا نصفه بوصفة كلا 
لا ينجرأء له صورته الكاملة ووحدته؛ فالذى أدر ناه هو 
صررته الكلية. كذلك؛ فإن الإدراك يتأئر بالجال الكلى 
الذى ندرك فيه الشكل المراد إدراكه. 

والمدرك - فى هذه الحالة ‏ يعد جزءا من المجال» 


ريتكيف على حسب طبيعة لمجال. وعلى سبيل المثال» 


آذ #آذأ سب سسسب يي ابي يا ست 


بظهر اللون الأحمر فى ملابس سيزونيا فى الفصل الأول 
أكثر حيربة؛ أما اللون الأحمر نفسه فى ملابس كاليجولا 
نتجدء يظهر أفل حدة) وذلك لمجاورته للون الأسود, إن 
المثير هو اللون الأحمر؛ فهو يثير لدينا إحساسات مختلفة, 
وهذا راجع للظروف السيطة أو للمسوئف الكلى الذي 
ندرك فيه اللون الأحمر؛ فالموقف يغير إحساسنا كما يغير 
فى إدراكنا لمعنى الشكل المدرك. إن مبدأ النسبية يتحكم 
فى إدراكنا للشكل الواحد؛ عددما يتغير الموقف الكلى 
الدى يدرك فيه هذا الشكل. 

وعملية تخويل الكل المدرك إلى شكل ونلفية تتوئن 
على عرامل كشيرة؛ منها الاجاه المفلى الكلى العام , 
ويتصيز كل من الشكل والخلفية ببعض المميزات؛ 
فالشكل يميل إلى البروز من خلال نفصيلاته؛ رالخلفية 
تميل إلى الشوارى؛ وهى ذات طبيعة إجمالية. وأحيانا 
يحدث تذبلب فى الإدراك فى الحركة التبادلية بين 
الشكل والخلفية؛ كما أن هناك حالات يحدث فيها 
خلط ببن الأشكال رخلفيائها؛ فأحيانا نظهر الأشكال 
بما هى أشكال؛ وأحيانا أخرى تظهر بوصفها خلفيات؛ 
وفى هذه الحالة تقوم الخلفيات مقام الأشكال؛ ويتوقف 
هذا على عملية الإدراك. 

إن فلسفة الفن عند كامى ارتبطت باتجاهه الفلسفى 
العام ! فكامى يربط الفن بال موئف الميئانيريفى للإنساك» 
ويقرر أن الموجود البشرى؛ فيلسوفا كان أو فناناء لابد من 
أن يواجه «العبث؛ السائد فى الكون؛ بما لديه من حربة» 
وتمرد؛ وقدرة إبداعية. وليس الفن فى جوهره سوى تلك 
الحركة الدمردية التى يقوم بها الإنسان لرفض الواقع » 
وخلق عالم جديد يجد فيه ما ينشده. 

ريؤكد كامى على مبدا (التطبيع الأسلبى فين 
دواةة ؛ ذلك المبدأ الذى بمقتضاء يفرض الفنان أسلوبا 
معينا على المادة التى بمارس نشاطه فيها. ويعنى كانى 
بذلك أن ثمة شيكين أساسيين فى كل إبداع فنى: هما: 
الوافع سس جبهة؛ والذهن الذى يطبع صورئه على الواقع 
٠‏ من جهة أخرى, 


التجريب فى تدكبل القراح المسرحي 


إن فن النحت؛ فى رأى كامى: أعظم المنون وأشدها 
طموحا؛ فهو يسمى إلى تلبيث الصور الإنسانية العابرة؛ أو 
تخليد الشكل البشرى الزائل: فوق الأبعاد الثلائة؛ خخطوط 
الأجسام العارية؛ والنفوس المضطربة بحمى القلق والتوثر 
الباطن والحركة المستمرة. ويتحدث زكرها إبراهيم عن دور 
الفن بالنسبة إلى كامى فيقول؛ 
وأخيرا يقرر ألبير كامى أن الفن يعلمنا درسا 
هاماء ألا وهو أن الإنسان لا يمكن أن يظل 
أسيرا للعالم؛ بل هو لابد من أن يمرد على 
المالم لكى يعلو على العالم: كما أنه فى 
حاجة أيضا إلى الانفصال عن التاريخ بوجه 
سن الوجسوه من أجل الحكم على الساريخ » 
فضلا عن أنه لابد للإنسان أيضا من أن يعمل 
على التحرر من الصبرورة الطبيعية؛ لكي ينشر 
مبررات بقاه فيها وراء النظام الطبيعى:!37 , 
وخعشبة المسرح مساحة أو حيز مكائى تلعب فيها 
الفئون التشكيلية دورا كبيرا فى تشكيل هذا الحيز 
وصياغته. ويستمد المسرح فى القْرِن العشرين أهميته من 
كونه عرضا مسرحياء والرؤية التشكيلية للعرض المسرحى 
مر المسرح من أسر ديكورات جغرافية وناريخية ظلث 
لقيد المسرح لسئوات طويلة؛ وتمطى فخامة يصبعها الخهال 
والإيحاءات والرموز التى تتولد من نزاوج المعانى بالخطوط 
والأسطح والكتل والألوان والملابس والإضاءة. 
لفد حاول المصمم أن يجمع كل الأجزاء الداخعلة فى 
لكوين الصورة المرئية للمسرحية؛ فى عرض (كاليجولا » 
فى علاقات تظهر فيها وحدة لها تألير جمالى متميز. لقد 
جاء التصميم لمناظر وملابس هذا العرض المسرحى مطابنا 
لفلسفة النص الدرامى وللرقية الإخراجية . 
إن افتشاح الفرقة الأكاديمية المسرحية لأكاديمية 
الفنون بمسرحية (كاليجولا) جاء حدثاً جديدا فى 
الحركة المسرحية المصرية؛ وخلق جوا عاصفا من الجدل 
والحوارء أعطى للفرقة اصدارة الفرق المسرحية المصرية في 
عام 1441: 


صبرى عبد العزيز 


الهوامش 


١‏ - ألبيركامي - كاليجولا - لعرهب رمسيس يونان - الهيقة المصرية العامة للكتاب - 1487م ((ص4). 

" مه عاليجزلا - مرجع سابل (ص .)4١‏ 

* - إبراهيم حمادة - معجم المصطلحات الدرابية والمسرحية ‏ دار المعارل ‏ 1488م (ص 151 157). 

4 - كاليجولا ب مرجع سابل ١ص‏ 8498), 

ه - كاليجرلا ‏ مرجع سابل (ص .)١98‏ 

7 - عبدالراحد لؤلؤ؛ ‏ موسوعة المصطلح النقدى (ص )288١‏ - دار الرشيد ‏ الجمهورية العرائية ‏ سلسلة الكتب المترجمة )١١١(‏ (ص 981). 

- جبون كروكشانك - أليير كامي وأدب العمرد (17) - ترجمة جلال المشرى - الهيلة المصرية العامة للكناب 1585م (19), 

4 - فاه ركبا آراء تقدية في مفكلات الفكر والففاقة - الهيئة المصرية العامة للكتاب ‏ 1519م (ص 595), 

1 - مامية أحمد أسعد - فى الأدب الفرلسي المعاصصر ‏ الهيئة المصرية العامة للكتاب 1415م (ص 2558 

,)١؟4 ألبير كام رادب العمرة  مرجع سابل (ص‎ - ٠ 

.)11 معد أردش - محاور ارتكاز فى كوين الممفل  مجلة الفن المعاصر  الجلد الأرل (5: 4) ربيع رصيق 1441م (ص‎ ١ 

١ .,/8 ألبير كامى وأدب القمرة  مرجع سابل ص‎ ١١ 

.)115 10150491 لص‎ ١ أوديث أصلان - قن المسرح» ترجمة سامية أحخمد أسعد  مكنية الأعجلو المصرية ب يونية “1507م ج‎ ١ 

- برنارد مايرز ‏ الفدون التشكيلية وكيف لعذوقها ترجمة سعد المنصورى؛ سعد القاضى مؤسسة فرالكلين للطباعة والدشر - القاهرة - وويورك 1415م (ص 
فين 

6 - مجارر ارتكاز فى لكوين الممفل - مرجع سابل ١م‏ 44), 

١‏ - زكربا إبراهيم .. فلسفة الفن فى الفكر المعاصر ‏ مكتبة مصر ‏ درن تاريخ (ص 8؟؟), 


تجريبية الخطاب المسرحقر”. 0 
0 
وتحصريبية الطاب السنقدى,” 


مسرحية اللعسبة 
الكفاية النصية واستراتيجية الأداء المسرشى 


عواد على * 


اا كل سيا 


إذا كان من حق فرج المسرحى أن يجرب فى عمله 
الإبداعى؛ ويبتكر أشكالاً جديدة؛ وبقسدم رؤى؛ 
ومقاربات؛ وصياغات مسرحية غير مألوفة؛ تشمل عناصر 
العرض المسرحى كلهاء تحفيقا لنزوع ذاتى؛ أو لقافي 
عام ؛ فإن من حق الناقد المسرحى» أيضاً» أن يجرب» فى 
قراءله النقدية للخطاب المسرحى؛ مستشمراً معطيات 
المناهج النقدية؛ والعلوم الإنسائية الحديثة؛ لإنتاج خطاب 
تقدى ينسم بالجدة والحدالة؛ عحقيقاً لتزوع ممائل لتزوع 

رفيما يألى محارلة نقدية معواضعة جرت فبها 
استثمار بعض معطيات «النظرية التوليدية التحوبلية؛ فى 
علم اللغة (أو الألسية)؛ وتطبيقها على قراءة عرض 
مسرحى جربدى ٠‏ 
2 


« اقد وباحث مسرحى ١‏ وأستاذ جامعى عراقى . 


النظرية التوليادية العحويلية 

هل يمكن: اعشماداً على النظرية التوليدية التحويلية 
فى علم اللفة **؛ اعتبار النص المسرحى بنية عميقة 
للعرض توجد فيه بذور الإخخراج؟ 

وشعبير آخر؛ هل يمكن؛ فى ضرء هذه النظرية» أن 
ننظر إلى النص المسرحى بوصفه مكوثاً أساسيا يشئق منه 
العرض» أو الإخخراج مكنا خويلي؟ 

لاشك فى أن الإجابة عن هذا التساؤل ستتحكم بها 
عملية التحليل التى سنقكُم بإجرائها لبدية نص 
(اللعبة)* * " وبنية التحويلات التى أمجرها الإخعراج فى 
العرض المسرحى . 

وقبل البدء فى عملية التحليل: لابد من الوقوف على 
المسائل التى انتخبناها من النظرية العوليدية التحويلية» 
لنستنطق بها العرض؛ ونكشف بعض مستوباله ابسيميائية, 
تقرم هذه النظربة على مجموعة مفهومات أساسية انتخبنا 
منها منهومين'؛ فقط: هما: 


وو” 0 


عرد على 


- الكفابة اللغوية؛ والأداء الكلامى. 

؟ - البنية السطحية؛ والبنية العميقة. 
بافتراض ترافر وشائج بنائية بينهما ربين تمربة (اللعبة) » 
بمكونيها (النص الأدبى؛ والعرض المسرحى» . 

الكفاية اللغفوية, والأداء الكلامى: يميسز 

تشومسكى؛ مؤسس النظرية؛ بين الكفاية اللشوية؛ أى 
المعرفة الضمنية لمتكلم اللغة امثالى بقواعد لفته التى نتبح 
له التمواصل بوساطئها؛ والأداء الكلامى؛ أى طريقة 
استعماله الكفاية اللغوية بهدف التواصل فى ظروف 
التكلم الآنية؛ أو ضمن سياق معين. 

وينجم عن هذا العمييز اعتبار الأداء الكلامى بمثابة 
الانمكاس الباشر للكفاية اللغوية (, 

" - البنية السعلحية والبئية العميقة: يعشمد نشومسكى 
مستوبين لدراسة جمل اللغة؛ فيميز بين البنية السطحية؟ 
أى البنبة الظاهرة عبر تتابع الكلمات الثى ينطق بها 
المتكلم؛ والبئية العميقة؛ أى القواعد التى أوجدت هذا 
التشابع» أو البنى الأساسية؛ التى يمكن لتحويلها لتكون 
جمل اللغة. وهذه القواعد: أو البنى الأساسية؛ ثبين 
لكوين الجمل فى مسئوى أعمق من المستوى الظاهر فى 
عملية التكلم 0 

وينجم عن هذا التمييز؛ بين البنية السطحية والبئية 
العميقة؛ إدخمال المكون الدلالى فى صلب القواعد 
التوليدية والتحويلية؛ واعثبار المكوئين الدلالى والصونى 
اللعبة برصفها كفاية نصية 

إذا كانت الكفاية اللغوبة نقرم على مجموعة أسس 
ضمنية كامنة تقود عملية التكلم؛ فإن نص اللعبة يقوم» 
أبضاء على مجموعة أسس؛ أو عناصر درامية أو وحداث 
سيميائية؛ تتكون من: الفعل » والحوار؛ والشخصيات» 
والحبكة؛ والمسراع؛ والإشارات الزمائية والمكانيسة 


لمن 


والسمعية. ولابمكن اعتبار هله الكفابة النصية كثابة 
جامدةٌ ونهائية؛ بل هى تعبير لابتحول إلى «خطاب؛ إلا 
عبر استخدام مشهدى لإيصاله. أى بجعله مجموعة صور 
مرئية بوساطة إمجاز صيغ مشهدية إضافية مبتكرة. وكما 
هى الكفاية اللغوبة؛ تقود الكفاية النصية عملية الأداء؛ أو 
الإجاز المسرحى؛ بوصفها الجسد الذى تنبثق منه الرؤية 
الإخسراجية. وترتبط هذه العسملية بظروف إمجازهاء أو 
محققها؛ وارئهائها بها؛ ونعنى بالظروف هنا العناصر المادية 
والتعبيربة التى تدخخل فى العملية الإنئاجية المتحكمة فى 
العرض؛ فقد تعدل طريقة تقديمه؛ أو يجرى عليها بعض 
التغييراث إذا ما نفل العرض من مكان إلى أخخره أو تغيرت 
عناصره السينوغرافية. ففى أثناء تقديمه على «مسرح 
الرشيد ؛ ببغداد؛ تخددت بنية العرض؛ ودلالاته المشهدية 
بمساحة الخشبة:؛ والديكور المكون من زنزانة حديدية 
شبيهة بقففص ترويض الحيوانات؛ قابلة للصعود والهبوط» 
وسلالم خخشبية بشكل معقوف تمئد من عمق الخشبة 
إلى يمن الوسط. وقد نغيرث طريقة العرض حين قدم 
على مسرح الغرفة الصغير فى القاهرة ****, فتحولت 
الزنزانة إلى حلبة ملاكمة؛ وبدلاً من أن يجرى العرض 
على مسرح علبة أصبح يجرى وسط ججماعة قليلة من 
المتلفين. واسئبدلت طريقة موث شخصيتى ١جاك)‏ 
و ألفريد؛ إلى طريقة أخرى ففدت الكثير من شاعرية 
الطريقة الأولى ودلالائها. وبذلك؛ بقى النص محتفظا 
بكفايته وأسسه الدرامية؛ فى حين تغير الأداهء أو الإخخراج 
المسرحى » وتغيرت معه ملامحه السيميائية. 


اللعبة بوصفها ببية عميقة «المكرن الأساسي): 

يشكل نص (اللعبة) تنظيماً للمسرحية على المستوى 
الجرد قبل حصول أية عملية تمريل؛ وبمعنى آخر يمثل 
النص (مكوناً أساسيأ؛ قبل أن يشتق منه «مكون تخوبلى؛ . 
غير أن عملية الاشتقاق هذه ليست بمنزلة ترجمة لابنية 
الأصولية (العميقة) للمسرحية الثى ينهض عليها 
العرض؛ رذلك لأن الأسسء أو العناصر العحويلية التى 


يعتمدها الفرج فى صياغة العرض (* البنية السطحية فى 

نظرية نشومسكي) تدول الأنساق السيميائية لانص إلى 

أنساق أعرى بوساطة الاستبدال؛ أو الإضافة؛ أو الحدف» 

رهذا التحول هو أهم ما يميز الخطاب المسرحى عن غيره 

من الخطابات الفنية. يقول مؤلف النص الكائب الفرنسى 
بيير رودا 
القد أوحيت لى فكرة المسرحية يوم كنت 
جالسا أنا وصديقى رنشارد فى أحد المقاهى» 
وحكى لى عن فصة وقعث فى سجول أمريكاء 
وما يلافيه السجناء من عذاب ووحشية؛ من 
طرف الحراس ؛ والسلطات الأمريكية)27. 
وعلى الرهم من أن هذا الإطار المرجعى لايعنينا فى 
استنطاق النص؛ فإن ما كتبه المؤلف بوصفه بنية عميقة 

يقوم على الثوابت النصية الآنية: 

١‏ التمييز المنصرى. 

؟ ‏ سادية النظام البوليسى. 

* .. لنائية اللعب/ القثل, 

؛ - ثنائية الحب!/ الكراهية. 

ه - لدالية الجورع/ الشبع . 

. زنزانة تقليدية (مكان محدد)‎ - "١ 

/ا- مرت تفليدى (داخل الزنزانة) , 

زمئان (تفصل بينهما سئة أشهر) . 

5- ملاكم؛ ولاعب سيرك » وحارسان. 

٠‏ إشارات مقفعضبة للحركة والإضاءة والحالة 
النفسية . 

١‏ غياب كامل لإشارات الزى والموضيقى واللوازم. 
وبمكن اعتبار هذه الشوابت علامات ممتوى بذرر 
العلامات المشهدية في المكرن التحويلى. وبذلك 
تصبح عملية توليد معطيات العرض المرئية 


مسرحية اللعبة 


والسمعية سطحا لامتناهياً من البنى الإخعراجية 
المضافة:؛ أو المبتكرة؛ أو المستبدلة؛ أو المطورة؛ أو 
المرجعية كما فى الشكل التالى! 


المكرن التركيبى 


المكرن الأساسى 
البنية | 
صر العحريل 


اللعبة برصفها بنية سطحية (المكرن التحوبلى) 

يقدم المكون التحويلى الذى يقف وراءه ارج فاضل 
خليل تمربة مهمة فى سياق القراءة الإبداعية للمكرن 
الأساسى للمسرحية. وتكمن أهمية التجربة فيما عمد 
إليه المستوى التحويلى من القضاء على قاعدة المعقولية, 
أو مشاركة الواقع السائدة فى المسرح التقليدى؛ وكسر 
النظام الشفرى القائم؛ ونوسيع أنن العلامة وإلرائها 
بإمكانات وإيماءات جديدة. 

ولعل العناصر التحوبلية التى يضمها الجدول الآنى 
كفيلة بإعطاء تصور واضح عن المكون التحويلى فى هله 
التجربة؛ وتقديم الإجابة عن التساؤل الذى بدأنا به هذه 
المقارئة فى الجدول الثالى الموجود فى الصفحة التالية. 
الانغمار فى لعبة التعارضات ٠‏ 

يدميز المكون التركيبى للمسرحية (البنية العميقة + 
البنية السطحية) بهيمنة تعارضات درأ امية شديدة الإيحاء 
تتوالد بصورة تدريجية؛ بحيث تتحكم فى نمو الصراع 


باه" 


الزنرانة التى مولت إلى قفص دائرى كبير معلق بعارضة وقابل للارتفاع والانخفاض . 
الأطر الكلاثة المدلاة فى سقف المسرح؛ النان منهما بضمان دمبتين إحداهما معلقة 
من قدميهاء والأخرى مشتوقة أما الإطار البالث فقد ظل فارغاً. 

الأحذية المدلاة فى السقف, 

زى السجينير'. اغخطط بالأنيض والأسود, 


:| :زئ الخارسين ذو اللون الأسود. 


مفردات لعبة السيرك, 

استخدام المايكروفون من.قبل الحارس , 

لفطيع الحدث ونوزيعه على أكثر من فثرة زمنية. 
الإضاءة المركزة؛ والموقعية؛ والمفردة. 

إضائة حواراتة زعلا نخوارات ؛ 


إضفاء الطابع الشمولى على الصراع. 
إدنال الحارس الأول إلى القفص. 


تركيد العزل بن الخارس الدائى وعالم السجن. 

خلق نوا فى الحملم بين شخصية الملاكم (الفريد) ؛ والحارس الأول. 

اللون البنمسجى الذى طفى على السجن فى بدابة المرض؛ واللون الأحسمر الذى 
يرائق المشهد الأخخير. 

الابطاء والسرعة فى استخدام الموسيقى والمؤلرات الصونية. 


| التحولاث السلركية والإيمائية فى أداء الممثلين, 


الملمارقة والننضاد بين امتلام وججاك؛ ودالفريد» بالأفكار والأمال والإرادة الإنسائية, 


| والفراج الذى يكتنفهها من كل ججائب:40),* 


التضاد بن قصر ممثل شخصية دجاك» وطول بمثل شخصية ألغريد؛ 
طريقة موث «جاك بارتفاعه إلى سقف المسرح وإدشاه فى الإطار القارع» وكذلك 


١‏ طربقة مرت «ألفريد؛ ببغررجه من النفص؛ وهبوطه إلى أسثل الحشبة. 


لينف 


الدرابى وتصاعبدة» :زنهاينه المأساوبة المتمظهرة بموث 


السجينين بوصفه خخلاصبا ميتافيزيقياء أو جديا للبة القهر ”. 
والعجريع التى بمارسها الحارس اثانى/ السلطة معهما. ١‏ 


رتتألف هله التمارضات من: . 
الأسود/ الأبيض 

حارس العلب/-الحارس الشزين ٠‏ 

السيرك/ السجن 

الصداقة/ العداء 

الضعذ/ القرة 

اللعب/ الملاكمة 

الحرية/ العبودية 

الجوع/ الشبع 

العزلة/ الاجتماع 

الحب/ الكراهية 

الغالب/ المغلوب 

أنثرى/ رجولى, 

الثألك/ المشاجرة. " 

الحياة/ المرث 

الحركة/ السكون 

الضوء/ الظلمة 

الارئفا ع/ الانخفاض 

الضحك/ البكاء 

الثقريب/ الإنشاء 1 
الفعل الفردى/ الفعل الجماعى 
البنفسجى/ الأحمر : 
السرعة/ ألبطاء 00 

الحلم/ الواقع . 


مسزحية اللعبة 


٠‏ زنبرز جدلية الحضوز والغياب؛ أكفر فاتبرزه ثى 
العرض» متمثلة بععارض السجن/ السيرك ؛ فالأول؛ 
بحضوره المادى الملموس يتمظهر عنصرا دالا من ناحية 
إارنه اهمشمام امخلقى؛ وهو - أبضا - علامة لالشير إلى 
موضوعهاء بل إلى علانة أعرى (الضمنبة) ١‏ لكونه 
مظهرا تشكبليا لابنتمئ إن أغالم المنظيات البديهية؛ إن 
غلامة مؤشرية (13062) لغلامة رمزبة (81501)؛ تشير 
الأول إلى:الحيوان المررض» بشعل التجتاورة أو لداعي 
العلى: وتدل الشائبة على الإنسان المقهور أو المستلبه 
بالإيحاء السريع » أو العلامة العرضية. ويشكل السيرك 
عنصرى الغياب والصورة الذهنية لفكرة الحرية المفقودة 
الثى يشوق إليها ٠جماك؛؛‏ وبضحى من أجل أن يحصل 
عليها «الفريد؛ . 

وينئمى الرى الذى يرئديه السجينان إلى النسق 
السيميائى الذى يمثله السجن؛ فهر بخطرطه البيض 
والسود علامة مؤشربة لصئف معين من الحيرانات 
(الحمار الوحشى) . وتميلدا كلمة/ علامة «الرحشى» إلى 
صورة ذهنية تعلق بموقف الحارس؛ ومن ثم ميونفك 
النظام الذى يمثله من الإنسان الذى لاحول له ولاشوة 
فى المجتمع. :وقد يأتى زى الحارس» زالنجمة المعلقة عل 
صدره بمثابة الحافز العلامى لاستطاق الخلفية الفكرية 
العى يحملها زى «جاك) ودألنريد4؛ وعلائتها بالبنية 
القضعية لعالم السجن ؛ والإيديزلرجيا لني تحكم افيه. 


نية أداء 0 


55 ا 


١‏ الأداء بالإتشاءة تمي يزبه الممثلاث (عبدالجبار 


كاظماة الفريد)؛ و(عبدالتخالق اغختار © الحارس الثاني) . 
.وقد بقى هذا الأداء برحلة الممسثلين إلى داخل 


شخصيتيهماء والالتماد معهماء أى تغييز ملائحهما 
الخاصة؛ وتبديل حركاتهما ونصرفاتهما؛ بحيث يمكن 


امف 


عورد على 


الحديث عن تأليف أو تأسيس هوبة جديدة هى هوبة 
الكائن الوهمى المسمى ب «ألفريد ودالحارس الثالي» . - امس ||| الم «(س) 
" - الأداء بالتقربب: وتميز به الممثلان كريم رشيد 


وناجى كاشى. وقد تحقق بإعارة شخصيتى (جاك» 

و«الحارس الأول؛ بعض مميزائهما الجسمبة والصوتية! ل 5 6 
فلائرحال هنا صرب الكائن الوهمى؛ كأننا هنا 

بالشخصبة نسافر صوب الممثل؛ والممثل لايغئرب عن الأداء بالإنشاو الأداء بالتقريب 

هوبته؛ بل يدمسك بها (*). 


الهوامش, 


(0*) الظربة: أر مدرسة لغوية أسسها العالم اللفرى الأمريكى نعرم دفرسكى عام ١1487‏ ؛ وقد أحدلث هذء النظرية لورة فى اللدراسة اللغوية؛ لما أنث به من مفهوماث 
لهرية جديدة لاتكتطى بوصف عد من البنى اللقويا رتصنيقها؛ بل لاحب إلى أبعد من ذلك؛ فنع النظريات (أو المراعد) التى يمكن أن كديا بجميع ايلى 
اللفربة فى اللدة التى تم تخليلها ورصفها. 

(400) المسرحية من إنناج الفرقة القرمية للتمثيل (بنداد) ١54/06‏ 
سينوغراليا: كامل هاشم. ا موسيفى والمؤثرات الصونية؛ هام عبدالرحمن. 

(000ه) قدم ضمن عررض مهرجان القاهرة الدولى الثالى للمسرح التجربى» أبلول (أغسطس) 1984 . 


الإحالات, 


711 19/85 الدكتور مدال زكرباء الألسئية: غلم اللغة: المبادئ والأعلام؛ بيررث: المؤسسة الجامعية للدراسات والنشر والتوزيع؛‎ )١( 

(1) للسه ص 1148, 

(7) هادى المهدى؛ (رائعية الحدث رغيالية الإخراج؛؛ جريد! (القادسيقًا (بنداد) 15488/1١/14‏ 20 ص 

(]) عبدالإله كمال الددين؛ (العرض: المعالجة الإخخراجية؛ لعبة المل1؛ جريدة (القادسية؛؛ (بقداد) 1989/1/18 ص 

(6) الكبسنا مصطلحى «الإلشاد! راالتقربب؛ من الناقد التونسى محمد مزمن. ينظر مقالئه الحو مقاربة علامئية لأداء الممثل المسرحي؛ ؛ (فضاءات!؛ (ترلس) العدد /1- 
لملحوة اا ص١1‏ 


الما 


فى قطة فوق ساح صذيحة ساخنة 
دراسة فى النقد النماذجى 


هانى مطاوع * 


إن (قطة فوق سطلح صفيحة ساخنة) التى كعبها 
تنسى وبليامز سلة 2 هى واحدة من ذلك الطراز 
من المسرحيات التى تنحدر مباشرة من البناء الإبسينى؛ 
وهى المسرحياث الثى تبدو فى ظاهرها كأنها محاكاة 
تكاد تكون حرفية للوافع البومى ؛ أو للأحداث الجارية فى 
البيئة الحبطة بكائبهاء بيدما تتحرك فى باطنهاء على نحو 
معاكس تماماء داخيل عالم تكتنفه الأساطير والرصوز 
الكامنة فى الشمير الجمعى. فهاه المسرحية تؤكد ما 
يصر عليه النقد الحديث من وجود بناثين واضحى المعالم 
7 أية مسرحية جيدة مكثينة البناءة أحدهما فوتى 
ظاهرىء والثائى نمتى خحفى » أو بلغة الداقد البنيرى ناعوم 
تشومسكى بنية سطحية (كتنةتناما5 100:نا5) وبنية عميقة 
(#تندعنم3 ج20) . وكلتا البئيتين تكمل إحداهما 
الأخرى؛ ومن تضفيرهما معا كالسداة واللحمة فى 


اللللسسدششممة 
« أستاذ العمشيل والإخخراج والنقد المسرحى ورئيس قسم الدمئيل 
والإخراج بكلية الآداب ‏ جامعة السلطان قابوس. 


الدسيج تتكون ملامح الصورة الكاملة ويتتضح معناها 
الكلى 210 ولريما ‏ كانت المشكلة أو العسيب الأساسى 
لمسرحية وبليامز (قطة فوق سطح صفيحة ساخنة)؛ هو 
نمو وتضهم بنيكيها إلى ذرجمة كاد فيها أن تستقل 
إحداهما عن الأخرى؛ حتى إن اكعشاف الروابط 
والعلافات الجدلية التى تربط هائين البنبتين فى هذه 
المسرحية هو أمر شبه مستحيل على القارئ العادى وبالغ 
الصعوبة على المتخصص»؛ كأن المسرحية مسرحيثان 
متكاملتان فى حد ذاتهماء لكلتيهما غايئها رعالمها؛ بل 
متفرجها أو قارئها أيضا. 

والمسرحية الظاهرة فى (قطة فوق سطح صفيحة 
ساخعنة) هى مسرحية هوليوودية خالصة: أى أنها 
من ذلك السوع الذى تعلقففه سعرديوهات هوليوود 
على الفور لتحوبله إلى فيلم سبدمائى» وهى أقسرب إلى 
الساجا (مهة5) أو الرواية النهرية متشعبة الروافد» أ 
بلغة العليفزيون الأمسريكى أقشرب إلى «السوب أزيرا؟ 


اس 


هالى مطارع 


«همهم0 موه5» أى الميلودراما المستعرضة أكثر من 
شخصية والمتناولة أكثر من عقدة من نوع (فالكون 
كريسث) و(دالاس) وأضرابهما. 

فرغم نظاهرها بالحفاظ على الوحدات الكلاسيكية 
الشلاث ‏ المكان والزمان والحدث ١‏ حيث تددن أحدائها 
فى يوم واحبد؛ داخخل أحد البيوت الريامية ايقل بأ 4 
الجنوب الأمبركى ؛ متركزة حول إشراف رب هذا ابييث 
على ا موث وتكالب أسرنه على ميراله..؛ فإنها ماس طية..؛ 


دائبة الحركة طولا وعرضاء تتنقل بين الزمن الماضى - 
والزمن الحاضرء وعلى طريقة إبسن نسعدعى (أشبناع) :<»” 


الماضى الئى نفسد رواء 'الحاضر:'ثم 'هى للخل خجرة نر" 
حجراث البيث وتخرج إلى الأخركره وفق ,كل مرة تبصع 
قصة جانبية تكاد تكون مسرحية فى حد ذانهاء فعلاقة 1 
ماجى وبريك المضطربة عالم فى حد ذاله, وكفاح ماى 
وجوبر المستميت من أجل الميراث هو الآخر مشروع 
لمسرحية. قائمة بذانهاء وأخيرا هذا العشدام المثيز بين الأ 
امحتضروابنه المغضل للايه: الذى يمققد أنه لا نفع يفيه 
بحثل هر الآخر.عصبا دراميا يكاد يستقل بنفسنه. ٠‏ . 
امبسرحية تبدأ مع وصول التقرير الطبى الذى يفيد 
إصابة بابا الكبير 9849 وأ8» بسرطان الفولون وتسابن 
ماى وساجي. وهما زوجما أبئييه» إلى تقديم مبررات 
استحقاقهما واخدة دون إن الأخر ى ميراث الأب» 2 
فى الضيْعة الشاسعةا التى” بناها من الصفر. وتبدو قفة 

زوجة جوبر- الابن الأكبر - أكقر رجحاناً - تصن 
دسئة الأطفال التى أجبعهاء والثى تقدمها كمبْررٌ 
لاستحقاقها النصيب الأركهر من الإرث؛ مما يجعل ماجى 
زوجة بريك- الابن الأصخر والألير جند أيه - تدور فى 
لمنزل وتسقلب على بسريرها كالقيلة فبوق سطع من 
الصفيح الساخن؛ ميحاولة أن تدفع. زوجها بريك إلى 
الدفاع عن حقه فى المييراث ؛ وتماول اسعدراجه بكل. 
الوسائل إلى فراش الزوجية الذى هجره إلى إدمان الخمر. 


ذف 


إنها تربد أن تثبت أنها ولود منجبة لتؤكد أحنيئها هى 
الأخعرى فى استلام جزه من هذه الثروة؛ فى ظل مفاهيم 
هذا المجتمع الجدوى المحافظ المعزمت الذى يصر على 
تسليم الثروة إلى الفروع المسثمرة فى شجرة العائلة؛ وهى 
0 القادرة على الامتداد والاستمرار. 


8 تيكو لوغ يلاف حجرة ماجى لتخبرنا عن 
1 عزلة بريك ‏ ذلك الشاب الرياضى الجصسيل - 
رواسا هيلراللللاعبٍ وفراش الزوجية رهربه إلى 
الكأى . لقد اكتشف أن زوجه كانت السبب فى انتحاو 
سكبيز ديق عمره؛ كانت قد ساورتها الشكوك حول 
٠‏ “متتاعزهما كل تماء'الآخخرة ؤنما تأكدث من أن مشاعر 
سكبير- بالذاث ‏ ماه زوجها بربك كانث مشاعر 
مشبوهة ب وذلك تأسيسا على ما علمثه عن ميوله 
الجدسبة المثلية ‏ واجهته بشذوذه ثما أدى إلى انهياره 

فانتحاره . 

. وا كان الأب بفضل برهك وزوجه على ابنه الأكبر 
جوبر وزوجه ماى؛ نقد راح يشارك ماجى محارلتها 
استرجاع برك من عزلته إلى الحياة الطبيعية؛ مما يضطره 
إلى مصارحته بشكوكه هو الآخر فى علاقته يسكبير 
وى الثى يصفها بأنها علاقة قذرة» فيشور بريك ,فى 
المفابل ويد ويشهم الأب بأنه لآ ١‏ يهم المساعر الإنسانية 
الحفيقية؛ 1 سوى عالم ملى بالأكازيب" وينهمه 
أن كل من حوله يكذب علبه حول حقيقة مرضهء 
نري فى النهاية بالقنبلة فى وجه نه الأب؛ إله يخبره بأن 
مُرضّه لأ شفاء منه وبأن أيامه معدردة. وإذا كان 
الجميع: أ م الكبيرة سما واه ومائ وجؤار رحني 
زرجه ماجى. إذا كائوا كلهم يحفون عنة الحنبقة, 
فالسبب” هر مصّالحهم وأللماعهم الشخصية وليس حبهم 
ل وبعد هذه الكاشفة؛ ينصرّف الأب محبطا تاها 
لمصنيره؛ بيدما تقرر ماجى أن تواصل صنراعها المسدميت 
من أجل الاحتفناظ بالشنروة وترئاسة الأشرة بعند موت 


الأب فتدفع بريك دعا إلى فراشهاء مصممة هذه الرة 
على اغتصابه ‏ إذا اتتيضى الأمر- ومبررها فى ذلك أنها 
أعليت كلبا للجميع: بأنها. حامل» وذلك رغبة منها بأن 
تفوز باعختيار: الأب لبريك حلفا له فى ركاسة .الأسرة وإدارة 
شونها وأموالها. 9 


الآباء والأبناء أ بين الأخ وأخيه؛ لم هئ عن البلاقات 
الجنسية بدوعيها؛ العلاقات الجدسية الآلبة؛, وهى التى. 
يتحول فيها البشر إلى -حيوانات متوالدة» والملافات٠‏ 
الجنسية الطليققة. غير المقيدة التى تبدا وتتتهئ عند المئمة 
الخالصة وحدهاء وه عن فقدان نوع ثالث للعلاقات 
الجنسية يجنمغ أفضل ما فى النوعين السابقين. مجمل 
القول: إن المسزحية الظاهرة فى (قطة على سطح صفيحة 
ساخنة» ف متزحنينة دستجيب لكل كليشيهتاك 


البرودواى وهوليوود فى: الخمسينهاف! بما'فى ذلك توقير” 


بعض الأدزارلممثلى الاسنسوديو من يمضغون الكلام 
ويهزون رءرسهم أسفناً طوال'الوقت لأنهم لا يججدونة من 


يفهمهم ؤييس بهو0ا, فضلا عن تقديم شخصية 'مثل' 


ماجى المرأة المثيرة التى تتلوى نصف عازبة على سريرها 
ذى الأعمدة النحاسية؛ وهر ما يرضى منتجى هوليوزد 9 
الخمسينيات تماماً» ويسعد مممة كإليزابيث :تايلور 


بوصفها إحدى ملكات الإغراء (ماوطو5 :ه28 فى 


السيدما العالمية. 


رلكن المسرحية الخفية فى (قطة على سطح صفيحة 
ساخية) هى شئ مغاير تمامأ بعيد كل البعد عن 


كليشيهات هوليرودا إنها: مسرجية غربية تكتنفها الأسرار... 


الأسطيرة الحبرنة. 


والرموز وتتخللها ممارسان لشعائر وطفوس قديمة مبدئرة؛. 
تصور عاما يتحرك بن سطوة الرجل إلى .سيطرة البسوة؛ أو 
من مجتمع أباسه الرجل (61609ه5 لمتممصساتوع) إلى 
مجتمع محوره إلمرأة (رإماموة لماج معام ا!).: بكل.ما 
يمئله هذا التغيير من قمع لأحجلام الرجل في البسيطرة 
أ ويطرخ ويليامز هذا المعنى ف مسرحيئة الداخخلية اروح 
تهكسية ممروجة بالأسئ: من 'غلال اساخداته قالب. 
الكوميديا؛ ولكن. بعل قلبه رأسا على عقب وإفساذه وقمع 
النهجة فب“ بمزاخ “الموث المسميظر على المسرحهة تن 
بدايتها إلى نهايتفاء وبممليات القمع المستمر للرجال من 
شخوص المسرحية؛ وكبتهم جنسياً بل 'محازلة خضيهم؛ 
وإبطال نفرقهم الذكورى العدراني إبطالا باما:"7 7 "7 7 
رنظلق المسرنحية الحفية “يلاق ف الم الأساطيْر تسطر 
على ما نشاء مُنهء:حتئ إن حبكعهنا تصبح لوغنا م 
التتجميع دأو الكزلائج»' (منوهلادت) لأساطير أورفهوس 
وبوزيديس وأفروديت وأدونيس 'وجلجامش وعشتتاره 
وطقرس قتل املك المقدئ الفى أفاض سبي جيمس فر 
فى الحلايك عنها فى كعابه. الشهيز (التضن الذهبى). 
ويقثفى 'ننسى يليام أثر كعاب الأدب والمسترخ المحدلين 
فى القلاهم الأسطوزة .فى كثير من #الججزوتسلق298: أمثال 
الفريد: جارئ (للائية أونز) »بول ونير (كديا تريسهايل) 1 
ت.س :إهليسوّت (الأرض:الظرات) ومس جريس 
(أوليسيز؛ فنظهر شخضنيات ماجى وبزيك والأب الكبير 
كالصؤز السالبة (1106ةه806) لأمرَوْديت وأورفيوس: والملك 
المقدمن”اضلوع عن عرئيه: أت بمبارة أخرى - لظهدر 
الشخصيات الزئيسية الفلاث 3'ك' فجيزوبسك! لسمافجها 
الأمنطوزية الأصلة أر الأرلية (و#ملإااصة): * 5 ' 
ولأن مثل هذه السماذج:الأسطورية لا تاتقي أساسا 
فى أساطيئرها الأصلية؛ فإن وبلبامز يلجأ إلى. نوع من. 
الدع لو الجيل الفنية العجاربة (ماءامم!©) جما تلجأ. 


ارا 


هانى مطارق 2 


إليه السيدماء خعصوصاً فى أثلام الإثارة والمغامرات» 
لعرتب وتمنطق مثل هذا اللفاء الافشراضى. ومن أمثلة 
ذلك أشلام ك (طرزان والمرأة الفهد)؛ و(هرقل يقابل 
ملكة سبا) فى السيدما الأمريكية والإيطالية و(إسماعيل 
بسين يقابل ربا وسكينة) فى سيدما ١الترسو؛‏ المصرية. 
وفى مثل هله الأفلام يقبل المتفرج ‏ بغير اعتراض- 
هذا اللقاء «الممبرك؛ الذى يستحيل تخفيقه؛ سواء فى 
وافع الحياة أو واقع الأسطورة نفسها. وهر يقبل الخدعة 
أو- العبارة العامية -: هذا البكش الفنى؛؛ قط 
كمقدمة يمكن التغاضى عن مصدافهاء؛ طلما تعد 
بالكثير من الإثارة والتشويق. فلاشك أن لقاء مثل هذه 
الأنطاب يمكن أن يؤدى إلى صدام مروع؛ وسعركة 
حامية الوطيس» تهيج مشاعر المتفرج ونبسط أساريره. 


ويلجأ وبلبامز فى تسريره الفنى للقساه أفروديتث 
وأورفيوس؛ فى صورة ماجى وبريك؛ إلى إحمدى الوسائل 
البنائية القديمة التى برع شكسبير ختصرصاً فى توظيفها 
فى كوميدياته؛ وهى التنكر والالتباس (00ة #دلناقواط 
1061 قاعكلنناولن:) . فماجى يخدعها مظهر بريك 
الرياضى الرجبولى؛ وتنصور بطريق الخطاً أنه صورة من 
أدوئيس: الراعى الجصيل الذى أحبده أفروديث فى 
الأسطورة. وبريك هو الأخسر يخدع بدوره فى صصورة 
ماجى الطالبة الجامعية قبل زمن المسرحية؛ ويجد فى 
رفتها وحجلها وعذربتها صورة من يوريديس محبوبة 
أورفيوس؛ وهكذا يثرن كل منهما بالآخر. ولكن مع 
مضى الوئت وتكشف شخصيتيهما الحقيقية؛ يحدث 
الصدام بينهما ونتحطم حيانهما الزوجية. وبالطبع يبدو 
ذلك أمراً منطفيا لأن أفروديت وأورفيوس (أى النموذجين 
الأصليين لماجى وبريك) لا يصلح أحدهما للآخسر 
بمنطق حياة الأسطورة نفسها. ويتعسمد وبليامز الكائب 
المحدك أن يعد اللقاء بين الاننين - وهو ما أشرث إليه 
على أنه حميلة تجمارية ‏ إلى زمن سابق لزمن المسرحية 
حتى بيجتب أى تشكيك فى سلامة البناء الدرامى 


للف 


لمسرحيته ومنطفيته. وهو عندما يبدأ مسرحيه من 
محاولاث ماجى المستميكة لاستعادة بريك لراش 
الزوجية؛ فهو يتخير لمسرحيته شكل البارودى بإلدمةط 
للكوميديا أو (المحاكاة التهكمية للكوميديا؛. فعلى عكس 
النمط الكلاسيكى للكوميديا الذى يلاحق فيه النتى 
الفتاة محاولا الفوز بحبهاء فإننا مجد الفتاة هى التى نقوم 
بالمطاردة عند وبليامز» وفضلاً عن ذلك فهو وكما 
سنشرح بالتفصيل فى نهاية هله الدراسة - يمضى طوال 
المسرحية قالب أركان الكوميديا رأساً على عقبء عامدا 
متعمداً. 


وهذه الدراسة التى كتبت لها عدراناً: (الأسطورة 
المحرفة فى قطة فوق سطح صفيحة ساخنة؛؛ هى محاولة 
لقراءة المعانى الداخلية لهذه المسرحية:؛ التى يكمن أغلبها 
فى بنيشها السفلية الموغلة فى العمق؛ والتى قد لا تكون 
مرلية بما فيه الكفاية لعين القارئا العادى. وفيها 
سأحاول الحديث بالتفصيل عن كيفية ريف الأساطير 
المستوحاة فى المسرحية؛ سواء عن طريق إعادة تقديمها 
فى كثبر من «الجروئسك»؛ أو من خلال دمجها بعضها 
بالآخير باستخدام ما أشرث إليه بوصفه حيلا فنية؛ أر 
دجلا فنياً 0107:108: وأيضاً سأوضح كيف يرظف 
ويليامز التحول الكامل للشخصيات ذنقهامدصسقاة)ة 
نوظيفاً درامياً خخادماً لمعنى العمل ومطورا لعفدئه الدرامية 
فى الوقت ذانه؛ وأخيراً سأقف عند أسباب وكيفية صياغة 
المسرحية فى إطار نهكمى للكوميديا تنقلب فيه ملامحها 
رأسأً على عقب. 
البقد الدماذجى 
مقدصسة طرورية 


أثرت أن أنرجم المصطلح الإتجليزى ©011١‏ لممر ام 
3 إلى صيغة «النقد الدماذجى»؛ مخنبا لسوء الفهم أو 
اللبس الدى قد بنشأ من ترجمته إلى «النقد النموذجىة 
(باستخدام صيفة المفرد) ؛ فهى قد تقود إلى معنى «النقد 


اك الأسطورة المحمرفة 


المشالى): وهو معنى بعيد تماما عن فلسفة وأهدان 
المدرسة النقدية التى نحن بصدد الحديث عنها. كذلك 
تنبت استخدام بع الشرجمات الأخرى الشائعة 
للمصطلح نفسه؛ مثل النقد الأسطورىء أو النقد 
الطرظمى أو الشعائرى أو التقد الأصولى: لأنها وإن 
كانت تشرح بعضا من مقومات أو نخصائص هذه المدرسة 
النقدية فإنها كلها مصطلحات اختزالية؛ فيها الكثير من 
التصرف وتعوزها الدقة. 


والمقصود بالتقد الدماذجى؛ هو تلك المدرسة التى 
تعتمد؛ فى فهمها وتقييمها للعمل الأدبى أر المسرحى» 
على مضاهانه بالدماذج الأصلية أ الأولية ‏ وهى التى 
يعتقد الناقد أن شخصيائ هذا العمل فد نسجتث على 
منوالها. وتنظر هذه المدرسة إلى الأساطير الأولى بوصافها 
٠‏ اغنرن الذى يحشوى على مثل هله الدماذج؛ فهى أشبه 
بككتاب المطبخ الذى لد فيه ربة البيث كل وصفات 
الطبخ الأساسية» أو أشبه بكتالوج اللخياط الذى يحترى 
كل «موديلات» الشياب المعروفة مرودة 9ببائرونات» 
نساعده على تفصيل ما يريد من قطع الملابس؛ بقسها 
على غرار هله (البائرونات4؛ وقد يضيف بعض اللمساث 
الخاصة فى عملية حياكة وتشطبب الثوب» ولكن ييقى 
مقاربا فى صورنه الدهائية للبائرون الأساسى أو الأصلى» 
الذى صمم على فراره. 
وتنحدر مدرء سة النقد الدماذجى مباشرة من أفكار 
ومنجمرات كل من عالم النفس ججوسشاف يوج وعالم 
الأنشروبولوجيا سير جيمس فريزر. فنظربة يوئج عن الذاكرة 
الجماعية أو اللاشعور الجمعى -هناه أعموهعتانا ملأععة 1 ام 
تدع هى الفكرة الحورية أو المفتاحية؛ التى نقوم عليها 
هذه المدرسة؛ وهى النظرية التى تذهب إلى أن الإنسان 
المتحضر يحتفظ بشكل غير واع بالمعارف الأولى التى 
تكرنت له فى فئرة البداوة» فيما قبل التاريخ » وتختزئها 
أساطبره. وبفسر هذا كما يلاحظ وببرس سكوث - 


تلك الرغبة النامضة لدى البشر فى الاستماع إلى 
القصص الأسطورية؛ على الرغم من أن ما فيها من 
عناصر خارقة لم يعد له أى سيطرة تعبدية (9؟, 


هذا اليفين بأن الأسطورة تشكمل على منابع المعرفة 
الأولية جعل من كتاب فربزر (الغصن الذهبي)؛ المعبن 
والمرجع الأسامى لأقطاب مدرسة النقد الدماذجى. 
والكتئاب عبارة عن دراسة للسحر والدين تقع فى اللى 
عشر مجلدا؛ نشرث ما بين ل اخرلا رحتى 6 رلتبع 
عددا من الأساطير مند منشىها فى ما قبل التاريخ وحتى 
تبلورها فى صورها النهائية فى العصور المتأخرة؛ وبعد هذا 
الكتاب حتى يومنا هذا واحدا من أهم الإجازات 
الأنشروبولوجية والأدبية فى تاريخ الفكر الإنسالى» إن لم 
يكن أهمها على الإطلاق. 


أما الولادة الفعلية للنقد النماذجى؛ فجاءث على 
أبدى ثلامذة فريزر من أعضاء مدرسة كمبيرديج الى 
نشطت فى العشرينيات؛ أمشال مس جين هارسون؛ 
وجبلبرت مورى؛ ون. م. كورنفورد؛ وألدرو لانح. وقد 
تجاوز هؤلاء البحث فى الأساطير نفسها إلى البحث فى 
علاثة الأسطورة بالأدب بصفة عامة والمسرح بوجه 
خاص. وأخعذت مدرسة النقد الدماؤجى تتبلور أكثر فأكثر 
مع دراسات وأعمال نقاد البنيوية المحدلين؛ أمثال ليفى 
شتراوس ونورلروب فراى؛ وللأنخير دراسة أساسية تعرف 
بنظرية الأساطير #مطاز8 08 5مه:15 ضمنها كثابه 
تشربح العقد «نولءتااء مه بإتم هدق ؛ ويلذهب فيها إلى 
أن الأساطير الأولى تمتوى مختلف أنواع الحبكاث 
الدرامية وأنماط الشخصيات الأساسية القائمة فى 
الأجداس الدرامية الكلاسيكية الأربعة؛ العراجيديا 
والرومانس والسائهر والكوميديا. وتأسيسا على نظرية فراى 
هله؛ فإنه يمكن دراسة العمل الأدبى فى ضوء التماذج 
الأسطوربة الأولية؛ ويصبح مدى اقتراب العمل منها أر 
ابتعاده عنها أساسا لفهمه ولفك رموزه الداخعلية» 


00010101 


هالى مطباوع 


وللحكم على جدته وقدرة مولفه .على الاستحداث 
والابتكار. 


وكما يلاحل سكرت وبابرص » فإ التقد الدسماذجى 
قد بشثرك مع بعض المدارس النقدية الأخرى فى بعض 
مقوماته ومراميه: ولكبه فى النهاية ينفرد عنها جميعا: ' 


«يتطلب (النقسد النمائجى) - كالتقند 
"الشكلى - قراءة دقيقة للدصء ولكنه يعنى 
من الناحية الإنسائية بأكثر من القتيمة 
الجوفرية للإشباع الجمالى؛ وبندو أقرب إلى 
علم النفس لتحليله اسشهواء العمل الأدبى 
للجمهزر (:) وهومع ذلك اجشماعيٌ 
فى بحفه عن الماضى الحسضسارى أو 
الاجتماعي؛ ولكنه ليس تاريخيا فى عرضة 
قيمة الأدب بصرف النظر عن الزمن» وبمعزل 
عن الحقب والعصورع!*, 
الأسطورة المتخولة إلى جرونسك 
بربك؛ أو أورفيوس مصفدا فى الأغلال, © 
رغم أن هذا البحث يهدف إلى تفادى الدقد 
الخارجن واء نالك مأقهنا:8 .قدر الإمكان» أى النشد 
الذى يلجأ إلى معلومات من خارج العمل الأدبى نفسه» 
لفهم معانيه وأغراضه والذى. قد ينشهى إلى بعضض 
التخريجات التى. لا يحتملها سياق العمل نفسه - ف| 
لم أستطع مقارمة إغزاء :ربط (قطة فوق سطح صفيحة 
ساخنة). بشغف تنسى وبليامز بأسطورة أورفيوس. من 
احية؛ شجد أن شخصية بريك هئ الشخصية الحورية. 
من الرجنال فى المسرحية ‏ همل الكثير من الملامح 
الأورفيوسية» ومن ناحية أخرى. جد أن . للسى 20 
يقر بأنه ظل قرابة سبعة عشر عاما مشغولا بفكرة كتابة 
مسرحية ندور حول أسطورة أورفيوس» هذه السنوات 
السبع عشرة هئ الفئرة بين ظهور مسبرحيته (معركة 


لف 


الملإئبكة) عا ا عام 144٠‏ وهى التى بمكن.أن توصف 
بأبها المسودة الأولى للمسرحية حول أورفيوس -» ونشر 
مسرحيشه (أورفيوس يهبط) عام 14017 التى نج 
كالطبعة النهائية للمسرحية المرجوة حول الموضوع 
نفسه(". أما (قطة فوق سطح صفيحة ساخنة) التى 
ظهرت طبعمها سنة 1506 ؛ فهى تنويع أخر على 
الأسطورة نفسهاء وهى الدغمة المقابلة ل.(أورفيوس 
يهبط) على وجه التحديد. 8 

ركمحاولة لتحديد ملامح بريك بوصفه شخصية 
أورفيوسية؛ وكذلك لتحديد الفارق بين كل من (قطة 
على سطح صفيحة ساخحة) ((أورفيوس يهبط) ؛ سنلجاً 
إلى بعض الأوصاف والتعريفات للصور الأورفيوسية من 
كشاب (أبروس والححضارة: بحث فلسفي عن فرويد) ؛ 
لؤلفه هريرث ماركيوز' . | 

ننلى فصل الكىاب الذى يحمل. عدوان اصور 
أورفهوس ونرجس» ؛ يربط ماركبوز أورفيوس. ونرجس » 
ويقدمهما بصفتهما النقيض المتطرف لبروميئيوس !البطل 
التمعلى لمبدا الأداء اللشميز.. روالبطل الذى تقدمه 
العقافة ممئلا للكد والإنتاجية والتقدم من خلال الفهر) . 
رمع نظيرهما ديونيسيوس بمثل. أورفيوس وثرجس رفض 
والشحرر”'؛ وهذه الور كما يقول ماركيسوز: 
«نستدعى نخبرة عالم لا يجب أن نثم السيطرة عليه 
والتحكم فيه بل بنحتم خربره » وعى حرية من شأنها أن 
للق قوى إيروس الذى تنفيده .الأشكال المقهورة 
والمتاحجرة للإنسان أو الظبيعة؛ . وطبقا لذلك:.فإنه. يصبح 
على كل من أورفيوس ونرجس العمل. على (استعادة 
البهجة وإيقاف الزمن» وامتصاص المرت والفنمت والنوم 
والليل والجنة ‏ أى مبدأ النرفانا كحياة وليست. 
كموت:*7'. وهكذا؛ فإن ماركيز يقدم أورفيوس بوصفه 
نموذجا للشاعر بوصفه المحرر وصاحب المزاج الخلاق» 
وواضع النظام الأرفى فى عالم متحرر من القهرلة؟ , 


أما عن ارنباط أورفيوس١٠بالججدسنية‏ المدلينة) “إن 
مازكبوز يفسر الأمر على أنه شكن :من أشكال الاحتجاج 
على:النظام الصنارة الدى“تفرض الججسية الخلاقة أو 
الموا لدة واتلدنا مه ةانم ممم كه ممفره مالمدف ممه م10 
التق تحمكم'الغالم' التاذليدى. إن إيروتن العادى منرفوطن 
عن كل فلن أزرفسسوس:ونرجس: لينم أجل «منثتال 
أصلاتى» بل سعيارراء (إيروس! أكثر امتلاة 
وةارتولوة!' !4 بعبارة أخعرى؛ فإن.ماركيوز يمبعقذ أن 
صورة إله الب الثى يقبلها كل من أررفهوس. ونرجس 
هئ ضورة الإله اد يبيح كل أنواع: الحب وكل.ألراع 
الإفراط .فين اللدة. وأخسيرًا: وعندا رسم-الصورة النهائية 
لأورفيوس بو ترجينء خاصمة فى عالم ركد الفاقه صورة 
برومشيوتن كالبطل المثالى د فإن ضتؤرنهما تصبح ‏ “كما 
يؤكد ماركيزز صورة الرفض العظيم: ؤيصبح زفضتهما 
لكل النظلم نظهرا لحفيقة جديدة تقوم علق نبادئ 
متتللفة: وق رعشن 55 الخقيقة 8 لتقام اليه 
بعلن مار كا 


إن ا لأررنيرسى 58 افر د 
يسيطر على القرة والموت عن طربل التحرير. 
١‏ ولغئه هي الأغلية» رعمله .هو اللعب «برواط», 
“رحياة نرجس هى حياة الجمال؛ ووجوده هو 
لأسا : 


وانفاقا مع هله النظرة إلئ تور أورفيوس: وإلى النظام 
الأورفيوسئ 'كما. يطريجها ماركيوز».فإن مببرحية ويليامز 
(أورفيوس: هبط): تبدو كالمسرخية الأورفيوسية الصرفة؛ 
التى جمتفل بتحفيق..قدر.أورفيوص ».فى رفضن نظام موصس, 
علق قوانين:مبداً الأداء والإنتاجية؛ وعلى النظن إلين اموت 
والفرح والسلام. بوصفها “كلا. بوحيبا: وعلئ: النقيض. من 


ذلك؛ :فإك مسرحينة (فملة فوق سعلح ضفيحة مياشية): 


هى المترجية”الثين تهون روح -الأسظورة الأصلية؛ بتقديم 
أررفيوس (بريك) وهو يستسلم لتقاليد مجدمع مكمه 
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تغاليع. الجدسية الدكائرية أو المتوالدة: وهكذا يصبح غال 
فى (أورفيرس يهبط)؛ هو الصورة المتطابقة مع الدخوذج 
الأسطوري! فهر الموسيثى الساحم الذي | يعجول فى 
ابرارى؛ خاملا جيثاره فى يده وقلبه على اليد الأخبري 
وأحد الداب على الأرضشء والأخمر: ي فى السماء. أبا 
برك فى (نلة على سطح صبفيحة اساغية) ذ 

ضررة توُكمية للدموذج نقسهء تبر كلاب الكرة 
ومعبود جماهير الملاعب الرياضية, الذى يعترل اللمب 
وهو فى. قمة تألقه؛. بسبب.إصابته البدنية والنفسية ب هر 
أورفيوس-محبط؛ بدوقف عن ألمرك بعد أن فقد القدرة 
على إمتاع مشجعيه بفنه..إله أورفيوس "الذئ فقدٍ روح 
العمرد». واستشلم .لقيود الزواج ومتطلبات .استمرار: القبيلة 
الإنسالية؛ فى:مجتمع. متهنب » بسع الجيسية غير 
المسمرة ‏ التى نلا تنتشهى بالإجمناب -سواو بين الرجل 
والمرأة» أو بين: النين. من الجدن نفيسنه (الجدسية المثلهة): 
وبناء على: ذلك»-فإن المسرجيتين تصبحان:(أررفيوس 
طليقنا) و(أزرفبوس بعد جاليغة 0 
للغلائيات اليونانية ١ + ٠‏ . 


إذا نحن ارجسا إلى الأسطيرة الأصلية ا 
فإننا تجدها تقسم مجربة أورفيوس إلى مرحلعين: أورفيوس 
ها قبل هادس «وعفماق» (العألم السفلى أو العالم الآخير) 
رأورفيزس ما بعد هادس. والمرحلتان تشبهان إلى حد كبور 
مرحلتى آدم الشاب البرئا أو أدم ما قبل الغرايةء وأذم بعد 
الشقنوط والطرد من الجنة» فأورفيوس فى المؤحلة الأولى 
هر الفئان العظيم الذى ابهسر الإنئسان والخبيوان رحني 
الآلهة؛ بمؤسيقا»»الساحرة؛ وهو الروح البزية والخرة.-رصع 
ذلك»فعددما تمزث. زوجه وصحبربة. فؤاده؛ الحورية 
بوريديس من عضبة تعسبان: يهنبط وراءها.إلى العسالخ 
النذلى لكن ميتعردة يتيج أعيرا فق أن بسر 
البديعة؛ فيعطيانة الإذنة فى أن٠يأغيلً‏ مان 
الأرضن ثانية» ولكن بشرط واحدة وهو ألا يلعفت لينظز' 


مانى مطار 2 


إلبها أثناء الرحلة؛ لكنه يفعل ذلك للأسفل؛ وعليه فإنه 
يفقدها إلى الأبد. 


وبيدو أورفيوس فى المرحلة الثالية: كسير الفؤاد؛ حزينا 
حزنا لا يمكن التخفيف منه. وهو يفل نفسه فى بعض 
القصص؛ وفى الحكايات الأكشر انتتشاراء يقطع إربا 
بواسلطة نساء طروادة اللوائى طار صوابهن من السيسرة 
بسبب حبه القلصض لروجا11, 


وفى نطاق الأسطورة؛ فإن (أورشيسوس يهبط) هى 
المسرحية الثى ندور حول أورفبوس ما قبل هاديس» بينما 
تصبح (فطلة فوق سطح صفيحة ساخنة) هى المسرحية 
التى ندور حول أورفسيوس ما بعد هاديس. لكن 
المسرحيئين نستخدمان استرانيجيتين مختلفئين فى معالجة 
الأسطورة؛ وتقدمان وجبهتى نظر متباينئين حول شخصية 
أورفيوس والمبادئ الثى بمثلها. فويلبامز فى المسرحية 
الأرلى - مثله مثل رومانسى القرن التاسع عشر أمين 
بالنسبة إلى نغمة الأسطورة وعظمة الدموذج الأصلى» 
فهر يحافظ على روحها البطولى الرومانسى ويقدم بطله 
على أنه صورة غير محرفة أو مشوهة من النموذج 
الأصلى لأورفيوس. أما فى المسرحية الثانية (قطة فوف 
سلح صفيحة ساخنة)؛ فهو كما ذكرنا من قبل - 
يقفطع أوصال الحبكة؛ ويقدم شخصية أورفيوس (فى 
شخص بربك) فى كثير من الجرونسلك, 

إن فال فى (أورفيوس يهبط) يسير نحو النهاية بوصفه 
متمرداً أ بوصفه منشدا لنظامه الخاص» ويكمل قدره 
بمونه. ففى البداية يتحدى مجشمعه بحبه الحرم لامرأة 
متزوجة؛ وفى النهاية ‏ وبمحض إرادئه الحرة ‏ يشحم 
النار المشتعلة لكى يموت مع المرأة الئى أحبها. ويصبح 
موته احتجاجا على النظام الذى يدسم بالقهر؛ والمبنى 
على أساس مبادئ الأداء والإنئاجية والجنسية المنجبة 
(المشوالدة). ومثل أورفموس الذى خلف رأسه المقطوع 
وقبشارته تطفوان على نهر هربوس؛ لكى يصبح مقدسا 


لو 


ويعبد بعد ذلك بواسطة التابعين له والمؤمنين به(""2, فإن 
فال يثرك خلفه فى الرماد المشتعل؛ معطفه المصنوع من 
جلد الشعبان؛ علامة تهدى إليه ذلك الطراز الهارب 
المتسمصرد من بين البسشره من سيب حون أباعه 
ومريديه!؟!2: ثماما كما رك المسيح رداءه لحواربيه 
يشخاطفونه ويشمسحون به سعيا وراء البركة رتأكيدا 
للعهد. 
أما بربيك فى مسرحية (قطة فول سطلح صفيحة 
ساخنة) ؛ فهو بوصفه مدافعاً عن الجنسية المثلية؛ بمثل 
مرحلة متقدمة ججدا من التحرر ومستوى أعلى من التمرد 
الاجتماعى؛ لكنه ‏ على خلاف فال يعجر عن أن 
يواجه مجتمعه بعلاقئه الجنسية مع سكبير صديقه 
الحميم؛ والسديل عن يوريديس فى هذه النسحة من 
الأسطورة الثى تصور أورفموس على أنه مثلى جدسهاً. 
وعلى عكس أررفيوس الدى قثل زوجه خطأء فإن برك 
يقعل صديقه الذى يحبه وهو فى كامل وعيه؛ نثيجة 
لجبنه الاجتماعى .. فهو يتركه لكى يواجه وحده تحجر 
مجتمعه؛ وهو يعرف أن ا موت هو الغخباً الوحيد لسرهما 
فى مثل هذا امجتمع المتزمث: 
«ماجى: أندما الاثنان كان لكما شئ يجب 
أن يحفظ جيداء نعم.. شئ يجب ألا 
يفسد.. لعم!.. وكان الموث هو 
صندرق الثلج الوحيد الذى كان 
بإمكانكما حفظه فيهم!"1. 
ومن الواضح أن بريك لا يتحقق له قدر أورفييوس؛ 
فهو لا يسثمر فى حداده على صديقه الذى انتحر» 
ولا بموث أو يفتل مثل أورفبوس. ورغم أن ماجى قد 
توحى فى بادئا الأمرء بالمائل مع امرأة الطروادية التى 
يمكنها أن تعذبه حتى الموث. فإن ماجى - كما ينضح 
من نطور ححدث المسرحية ‏ تصبح القوة التى تماول أن 
تأخبذه بعيدا عن السكر والمزلة؛ وأن تمفه على اللتصالح 
مع نظام الحياة: 


لس لللللسسسسسداتة الأسطورة المحسرنة 


«ماجى: يجب أن لسمح للحياة بأن تستمر.. 
حتى لو أن حلم الحياة نفسها قبر 
وانتهى ..» (صمهة). 


وأخيراء فى لهاية المسرحية؛ فإن ماججى تنجح فى جره 
إلى فراشها جرا. صحيح أنه يمتسم ابنسامة ساخرة؛ أثناء 
تجهير ماجى الفراش استعدادا للقائهما الجنسى المرتقب» 
كأنه يحاول أن يوحى بأنه لن يكون صيدا سهلاء ولكن 
من الواضح أله سيرخ فى النهاية لرغباتها الجنسية؛ 
بدليل أنه دارى كذبتها أمام الجميع بأنها حامل؛ ووافق 
على الذهاب إلى الفراش معها رغم علمه بأن «الوقت 
هو الوقت المناسب لها كى تسمل طبقا للأجندةة 
(ص17), 


وسدى بربك فى تطوره النهائى؛ بوصفه شخصية 
درامية؛ استعدادا كبيرا لكى يصبح رب أسرة مسكألس 
ورجل فلاحة وزراعة. وييدو راغبا فى قبول وضع أبيه؛ 
ليس فقط على أنه رئيس العائلة والمالك الرئيسى للخيمة 
الكبهرة؛ ولكن أيضا على أنه آلة تخصيب يقوم بعمل 
واجباته الجدسية حبال زوجه بصورة آلية؛ دون أى سرور 
أو مئعة؛ 


ودادى الكبير: لقد لمث مع ماجى الكبهرة 
بالنظام ححتى وصلت إلى سن الستين 
وبلنت هى الثامية والخمسين» وكان 
ذلك منل خسمس سنوات.. ولكنى لم 
أحبها إطلانا.. لم أحبها على 
الإطلاق) (ص98). 


وتلخيصا لما سبق ؛ فإن بريك يبدو عاجرا تماما عن أن 
يملا مكان النموذج الأسطورى الذى ينحدر منه؛ وعن 
أن ينف بشموحه وسموئه لفسيهماء وبرجع ذلك من 
وجهة نظرى لعاملين أساسبين: أولهما: أنه فشل فى 
تمقين مصير أورفيوس بأن يدفع حيانه لمنا للتكفير عن 


ذلبه فى موث رفيقه سكبير (وهو المساري موث الحورية 
يوريدبس)؛ وبذلك تسدو صورته نائصة ومفدقسرة إلى 
العنصر البطولى والنبيل . ثانيهما؛ أن بريك يتحول تدريجيا 
من «مخلوق علوى؛ أو «مخلوق يشبه الإله؛ (كما تصفه 
ماجى ؛ ص/9) إلى ششخص عادى؛ ومن ثاثر مدمرد إلى 
رب بيت مسكأنس . ولذلك؛ فإن بربك سدوه بوصفه 
شخصية درامية؛ نوعا من المحاكاة التهكمية (البارودى 
إله:ة8) لأورفيوس؛ وتجئ ملامحه مطبوعة بالكثير من 
الجرونسك. 


بعض الملاحظات الضرورية حمول فكرة الجدسية المئلية في 
المسرحية؛ 


على الرفم من أن موضوع الجنسية المثلية؛ يمثئل 
أححد الحاور الأساسية التى تتحرك عليها الدراما فى (قملة 
فول سطح صفيحة ساخنة). فإن من الملاحظ أن ثنسى 
وبلبامز يتعمد التصوبه؛ وبحاول إغراق علافة بريك 
بسكبير بكثير من الشموض. وأكثر من ذلك أنه يحاول 
جاهدا تبرئة برك من التورط فى أى فعل جدسى مثلى 
مع صديقه أو حتى أية مشاعر جدسية احيئه؛ على 
الرغم من أن ذلك يناقض الفكرة الأساسية بتقديم برك 
كصورة لأررفيوس ينصف بالجنسية المثلية؛ أو أورفجوس 
فى أعلى درجات تمرره وتمرده على الأعراف والتقاليد 
وحتى الأديان؛ وهى الفكرة التى شرحناها مسببقا. 


وفى المقابلة بين بربك ودادى الكبير؛ يشهرب برك 
أكثر من مرذ من البوح بالحقيقة عن حقبقة علاقئه 
بصديفه؛ ويحاول أن يلفى باللوم علبه. وماجى هى 
الأخرى : بمدها تشجع وهمه بأن سكبير هو رحيده» الذى 

لديه رغبة مشبوهة مجاه برك ١‏ ا 
«ماجى: إنه سكبير:. هرالذىي لديه رغبة لا 
شعورية غير بريكة تماماء ماه بريكة 

(ص150). 


لحف 


.. حتى. اللحظة الوحيدة التى يمكن أن نرى فيها نؤشرا 
على وجود ممثل: هذه العلاقة" بين الشابين؛. وهى. اللحظة 
التى يصف فيها برك كيان كانت ماجى سببا فى موث 
نكر تقدمها وبليامز بشكل 'بالغ التمؤية: 


ابريك: كنت راقنسدا على مبسسرهري فى 
المسنتشفئ» أراقب الألعاب على بثباشة 
. التليفزيون.. ورأيت ماجى جالسة على 
الأريكة الموضوعة خارج الممعب وهئ 
ملتصقة بسكبير.. وذلك بعد أن 
التكنيكية.. المتنى الطريقة التى نعلقت 
بها بدراعه.. أعتقد أن ماجى كانت 
مخس دائما بأنها مهملة جنسيا.. وأننا 
لم تقسشرب' من بعنضننا أكشر من 
شخضين ينامان.على سزيز واحد:. 
وهما أشبه بقطين يتدمران أحدهمنا 
٠٠‏ للأخيرة (ص9؟١),‏ 
إنا نحار أبام هذه التطبة؛ هل غضب بريك سبيه 
الغيرة, على زوجه من صديفه سكبير الذي سمح لها يأن 


تعأبطل كراعة, م 3 نا من زوجه الئى تأبظت 
ذراعه ؟ 5 ١‏ 


.. ويشودنا موقف وبليامز المتناقض بين تأكيند المشاعر 
الجنسية المثلية ‏ على. الأفل. بين بريك وسكبير؛ وبين 
محاولة الصوبه و الغلوشة». وإغراق الموضوع. برمئه. فى 
الضباب؛ إلى سؤال.محورى: 

ماذا ينهذ ريليامر هذا الموقل؟ وماذا لا يقدم بطله 
على أنه ممارس للجدسن المثلين صسراحة وبلا مسواربة أر 
تمييع أر تمويه؟؛ خخاصة أنه قد قصد إلى تقديم بريك 
على أنه صورة جديدة لأورفيوس».أى أورفيوس وقد بلغ 


حفن 


أنصنى درجات بمخزره: وتمرده الاجشماعى على الأعران 
والتقاليد والأديان (وأكزر أن :هذه العبارة مؤسسة على 
المنطق الفلسفى البحث وليس الأخلائى) . 


وللإجتابة عن هلا النسؤال؛ أجدنى مسضطئرا إلى 
الاستعانة ببغض المغلوفات عن وبليامز نفسه وعن حياته» 
نعبازة أخرى أجدئن -مضطرا إلى الأخل يتعطن توصياث 
التقذ الخارجى (أر النقذ من خارج .العمل الأدبى نفسه) 
1ن ولام زهوا ما حاولت جاهداً مجنبه طوال 
البخث. ولكن تتسقى :ن فى نهناية الأمرت أذ' مفل هذه 
العلوّمات سعضبح الوسيلة إلى فهم وتبرير بعض أرجمه 
التناقض أو القصور فى مفهوم المسترحبة؛ وأيضا الزسيلة 
إلى كشف بعض معائيها ومقاصدها الخفية؛ وليس 
لغرض بفسير معين أو إقحام معنى على سياق العمل دون 
أن يكون متضمنا فيه أصلا. 
إن ننسئ ويليامزء الكاتب الى أثر مبدأ الجدسية 
المثلية؛ وضرخ مؤخرا فى السبعينيات أنه 'مارس اللؤاط 
الفعل؛ لم يكن يجرل على الجهر بشذوذه فى مجشيع 
الخمسينبات المتحفظ؛ مجتمع ما بعد الحرب الثانية 
شديد الصرامة؛ ومجشمع المكارلية وأمريكا القربة فى 
مواجهة الخطر الأحمر. ولذلك؛ فإله يحاول أن يتجنب 
فكرة تقدي بطل لمسرحيئه .يمارس الشذوذ الجنسى. ومن 
أجل_ذلك» فهو يحاول.تسرئة بريك من أى إثم» ويرمى 
بكل.الفهبمة على سكبير»-.وهر شخصية لا نظهر إطلانا 
على المسرح ؛.شخصية مانت قبل لزمن الفعلى لأحداث 
المسرحية. 1 

وهذه الرغبة المكبوتة عند ويليامر فى أن يخفى 
جنسيعه امدلية؛ الفكست على موقف بطله فن نهاية 
المسرحية؛ فإذا به وهو النجسد لمعائى. الحربة والرفض - 
يستسبلم فى بسر ورخارة للقوانين الاجتماعية نفسها التى 
يبكرهاء وبتسرك-أذكارة وأحلامه عن الحسرية: والدرق” 


الصبيائى والبنبحث عن الجمال والمئعة الخالصة .إنه 
يخضع فى النهاية لقوائين الجدسية المولدة؛ ويتحول إلى 
آلة تخصيب: ويرك الملاعب لحياة الزراعة والفلاحة 
وتربية الأولاد. د 

إن بريك لا يموث بطلا مأسارها مثل فال فى 
(أورفيوس يهبط) : وإنما يحنى رأسه للعاصفة؛ مثله مثل 
ننسى ربليامز نفسه؛ ويذوب فى قوائين الأسرة ومتطلبات 
الأب والأم والروجة. إن (قطة نوق سطلح صفيحة 
ساخلة) ؛ لصبح المرلية؛ التى يلعى فيها ننسى وبليامر 
الفناك والشاعره اعتداء ومصادرة مجتمعه حربثه الفردية 
وشجب أمانيه وميوله الجنسية. | 
(ب) الأسطورة وقد تحرلت ل (جروتسك) - 

ماجى أوآلهة الحب النى تركت وحيدة فى الفراش 


هباك إشارات فى لغة المشرحية الجازية لشخصية ماججى 
من حيث هئ معادل لأفروديت إلهة الجمال والعشن 
والشهرة عند الإغرين؛ ومثلها مثل الآلهة الإغريقية؛ فإن 
ماجى شهوانية حسية؛ وحتى اسمها الاستعارى فى 
عنوان المشرحية هر (القطة؛؛ وهى نسمبة لها دلالائها 
الجنسية والخضية بلا شلك. وأكثر من ذلك» فإن: اشتياقها 
إلى عودة بزيلك لفراشها بشبه؛ بوضوح؛ انتظار أفروديت 
كل عام لعودة حبيبها أدوئيس. فكما تقول الأسطورة 
الإغربقية::فإن أفروديت (وهى المقابل لمشثار فى 
الميشولوجيا الأشورية البابلية) تسافر خخلف أدوئيس حبيبها 
الميت (ويقابله تموز فى الدسخة الآشورية البابلية) إلى 
عالم المونى السفلى: لكى نسترجعه من برسفونى؛ ملكة 
العالم السفلى. وف غيياب الإلهة أفروديت:'فإن الأرض 
تمنبح خحزانة بلقنما لأن الإنسان والخيزان يفقدان 
عاطفتهما الجنسية: وبالعالى يصبحان غير قادرين على 
الاستمرار:بالنوع: ولكن أفروديت/ إلهة الإخصاب تبجح 
ف النهاية فى الحصول على قرار من زبوس: برجوع 
أدونيش إلى الأزض فى الربيع والعسيف من كل عمام؛ 


الأسطورة المحرفة 


على أن يقضى الخريف والشثاة فى عالم الجحيم. رمع 
الغودة السنوية لأدرئيس (ثموز) فى الربيع ؛ تتفتح الأرض 
لدمو النباث: ويستعيد كل من الإلسان والحيوان طاقئه 
الجدسية ويصبح قادرا على التكائر"». 


.. وفى_مقابلة أسطورة أفروديت وأدونيس بالمسرحية» بفإنا 
جمد أن نضال ماجى المدابر لاستعادة حب زوجها 
وعاطفته واستكناف حيائها الجنسية الطبيعية؛ يمثل النظار 
أفروديت لأدرئيس: كل عام» وكذلك فإن الحباة التعسة 
التى يحياها بريك بعد موث صديقة سكبير؛ ومحاولاته 
دفن حزنه عليه فى الإفراط فى الشراب؛ ما هى إلا صورة 
استعارية لحياة العذاب التى يقفلنيها أدرئيس فى جحيم 
هاديس. ولكننا جل فى نص المسرنحية إشارة أخعرى لماجى 
خاصة فى أفثرة التلمذة الجامعية فيما قبل زمن 
المسرحية ‏ جمعلها صورة لآلهة أخرى؛ هى أرئميس أو 
ديانا الإغريقية؛ ربة الصيد والغابات والعّفة العذرية؛ 
فماجى -أهى الأخرى ‏ مولعة بالصيد فى الغابة ومعها 
كلابها:: نذاهب لصيد الغزلان فى بحيرة الفمر 
(ملمآ دمه34) طالا يدا أموسم » إلى أحب أن أجر: يى 5 
الكلاب فى الغابة الباردة.. أجرى؛ وأجرى.. وأقفر فرق 
كل ما يعستسرضنى..6 (ص 77). وهى أيضا لاتزال 
تختفظ بالأقواس والسهام التى فازت بها بميدالية'دياناا 
فى مسابقة الرماية بين الكليات (ص 075 , 


رأخعيراء فإن ماجئ بإصرارها على الحمل وعلى أن 
تصبح أماء وفى رفضها. خياله بريك مع رجال أخرين» 
رهم إهماله لها جدسيا وعاطفياء تصبح معادلا ممكنا 
لديانا أخمرى؛ ديانا من أفيسسوس (مدمعنامة هه ممهات) 
الإلهسة الرومائية للزواخ المقدس والخصوبة المنجبة 
والأمومة"3, : : 

:إن ظهور ماجئ فى مثور الآلهة الشلاث؛ قد يشرك 
انطباعا بأن ثلائتهن يمثلن ثلاث مراحل فى نطور ماجئ 


ايو 


قالى مطاوع 


باعتبارها شخصية درامية. ومن لم؛ فإن صورة أرثميس 
العذراء؛ تمثل ماجى كأآنسة صغيرة فى أيام الدراسة فى 
فترة ما قبل زواجها من بربك؛ وتصبح صورة أفرودبت 
المعادل لصورة ماجى ؛ بعد زواجها رألناء ححركة المسرحية؛ 
وهى بالطبع صورة لامرأة لعوب فى عنفوان ربيعهاء امرأة 
شهوائية غنجة ذات نزوات. وأخيرا تجمئ صورة ديانا 
الأفيسوسبة كالصورة التى تماول ماجى إيهام الجميع 
بأنها الصورة التى بدأت بالفعل فى التحول إليهاء وفى 
صورة الأم الولود؛ ربة البيث وعماد الأسرة, 


وعلى الرهم من أن هذا الافتراض بأن صورة الآلهة 
الثلاث هى معادلا للمراحل الثلاث فى حياة ماجى 
قد يبدر منطقياء أو على الأفل بمكدنا من فهم وتفسبر 
الاستعارات الختلفة من الميثولوجيا؛ المستخدمة فى التعبير 
عن شخصية ماجى ‏ فإنه افتراض قد يقود إلى نهم 
خاطئ لشخصية ماجى؛ وبالثالى لطبيعة النمو الدرامي 
ونمو المعنى فى المسرحية. إن الأكثر احثمالا واستقامة 
مع المعنى الكلى للمسرحية:؛ هو أن صورة ساجى 
كأفروديث هى الصورة الوحيدة التى تعبر عن طبيعئها 
الحقيقية؛ أما الصورتان الأخريان نهما مجرد صور 
ثنكرية؛ بمعنى أخحر- وباستخدام المعجم الماركسى ‏ فإن 
ماجى ابنة الأسرة الفقميرة؛ هى فى النهابة بورجوازية 
صغيرة يحركها طموحها الاجتماعى؛ وبدفعها إلى تسلق 
السلم الطبقى حتى القمة. ولذلك؛ فهى - شأنها شأن 
بباث طبنتها- تصنع المظهسر الكاذب والخادع 
للسندريللا البريدة الهادئة؛ عديمة التجربة؛ كى توقع فى 
سحرها زوجا صغير السن جميل الطلعة - وفوق كل شئ 
- واسع الشراء؛ وهى تخفى طبيعتها اللعوب ومزاجها 
الدارى مث جوثئلات الفئاة العذراء حتى نشمكن من 
الإيقاع بفريستها. 


وانطلافا من الطموح والتطلع الطبقى تفسيهماء فإن 
ماجى تعمد إلى اخختلاق مظهر الأم المدمثل فى صورة 


يفف 


ديانا الأفيسوسية؛ وذلك كى تؤهل نفسها لأخخل موقع 
اماما الكبيرة) فى صدارة الأسرة. بعبارة أخرى؛ فبما أن 
التقاليد الاجتماعية قد نستبعد اخثيار النسوة اللعائب» 
للمواقع القيادية السياسية أو العائلية فإن ماجى تقرر أن 
تشئرك فى لعبة التطاحن على الإرث العائلى وعلى قيادة 
الأسرة؛ طبقا لقواعد اللعبة نفسهاء قتصمم على التحول 
إلى صورة الأم؛ حتى لو كان ذلك ضد طبيعئها وضد 
مزاجها الشخصى» رحتى لوا كان الشمن هر فقدان 
الجمال الأخاذ والرشاقة؛» وفتنة أفروديت» نظير الصورة 
الكثيبة للإلهة الأم التى تصورها الأساطير شعثاء الشعره 
ولها جسد مغطى برداء ضين عليه رءرس الحيوانات» 
بيدما صدرها مكشوف تتدلى منه ألداؤها المتعددة» كبيرة 
الحلمات لليلكة 


والواقع أن هذه الصورة التى نقدمها لماجى بوصفها 
أفشروديت؛ التى تتنكر تارة فى صورة أرتميس العسذراء؛ 
وذلك فى أيام دراسستها الجامعية؛ وثارة أخرى فى صورة 
الإلهة الأم, وذلك تأهبا لأن ثرث موقع ماما الكبيرة.. 
هى صورة لبدو منطقية ومقبولة؛ ليس من الناحية الدرامية 
فقط؛ وإنما من الوجهة الأنثروبولوجية أيضا. نفى كتاب 
(مقدمة لدراسة الدين الإغريقى) تطرح مؤلفئه جين 
هيلين هاربسون رأيا يشير إلى ديميشر (0::818) وكور 
(105) الإلهة الأم وابنتها فى الميثولوجيا التقليدية؛ على 
أنهما ليسا الأم والابنة على الإطلاق. وتقول إنه استنادا 
إلى التفسير الدينى للأسطورة؛ فإن ديميثر وكور هما الأم 
والعذراء؛ أى هما الشكلان الأكبر والأصغر للشخص 
نفسه: المرأة الناضجة؛ والمرأة ما قبل النضي(؟١2.‏ وتأسيسا 
على رأى الأستاذة هاريسون؛ فإننا قد نعتبر كلا من 
أرتميس وديانا الأفيسوسية؛ ما هما إلا الشكلان الأكبر 
والأصغر للإلهة نفسها. إن إلهة العذرية والطهارة 
والغابات؛ نصبح مع تقدمها فى العمر إلهة الزواج 
المقدس والأمومة والأشجار والخصب. ورغم أننا نلاحظ 
أن أفروديث هى الأخرى إلهة الخصب؛ فإننا تجد أنه من 


ا لات كيت لت ا اي يي ب ب الأسطوزة أشرنة 


المستحيل إدراجها بين الإلهتين الأخربين كمرحلة وسط 


من مراحل تطور إلههة واحدة. بعبارة أخرى؛ فإن فكرة 
الإلهة الصغيرة العذراء التى تتحول إلى كاعب لعوب فى 
ربيع عمرهاء وأخبيرا نعود إلى الفنضيلة ونصبح الأم 
والزوجة اغخلصة فى زواج كاثوليكى؛ هى فكرة غير 
مقبولة على الإطلاق؛ سواء من الناحية الشيولوجية 
(الديئية) أو الميئولوجية, 


إن الميلودراما المفبركة وحكايات'الأدب المكشوف» 
هى وحدها التى تروج لقصة الفتاة القروية الساذجة 
الصغيرة؛ الثى تنزح إلى المديئة؛ فنتحولها إلى عاهرة. 
وأخخيرا يلتفطها زوج فاضل من زبائن الماخور الذى تعمل 
بهء ويحولها إلى واحدة من الحرائر الفاضلات سيدات 
امجشمع» والأمهاث احترمات. 


هذاء وبطبع التجميع على طريقة (الكولاج -ام© 
عقها) للصور الئلاث المستوحاة من الأساطير ملامح 
شخصية ماجى بالكشير من الجروتسك والكاريكاتير» 
«ويتشخهبط؛ ‏ إلى حد بعيد ‏ الدموذج الأصلى المبنى 
عليه الشخصية؛ وهو أفروديت. والسبب فى هذا يعود إلى 
التناقض الحاد بين الصورة الحقيقية لماجى (أفروديت) 
والصورتين التنكريتين (أرتميس وديانا الأفيسوسية). إن 
معرفتنا بماجى القطة المتلوية على الفراشء التى لابشغل 
تفكيرها - مثلها مثل أفروديث - سوى الحب وامثلاك 
سس به يفقد مصداق صورة دياناء التى تستدعى ماجى 
فى صورئها الأولى قبل الزواج. إن صورة ديانا ربة 
العفاف تصبح شبيهة بقناع الخجل والعذربة الذى ترنديه 
اللعائب أحياناء فتصبح مثارا للسخرية؛ أو تصبح كذلك 
التموبه الماجن الذى يلجأ إليه أصحاب صالات الاستربتيز 
(التجرد من الثياب أثناء الرفص)؛ بتقديم الراقصة فى 
البداية بضفائر طويلة ذات شرائطظء حمراء ومرئدية 
جوئلات طويلة؛ وجوارب قطنية:؛ وذلك قبل أن تقف 
عارية تماما أمام رواد الملهى. والواقع أن صورة ديانا التى 


تفخر.بها ماجى؛ تصبح مثارا للسخرية واللمز؛ فتسألها 
ماى فى براءة مصطنعة عن «عدة» رماية ديانا التى 
وجدتها؛ وهل هى عدتها القديمة نفسها أم لا.. كأنها 
تقول لها إن مظهرها القديم الكاذب كالفتاة البريلة غور 
امجربة جنسياء أصبح ملائما لها تماماء وذلك فى إطار 
ظروفها مع زوجها السكيرء الذى لا يؤدى واجباته 
الجنسية نحرها. 

أما عن الجروتسك والغريب (6مماظ 2 6ناهدمام6) 
فى صورة ماجى بوصفها أفروديث؛ فيجوع فى صورة إلهة 
الخصب التى لا تنجب؛ والثى أهملها زوججها. إن المقارنة 
بينها وبين ماى التى لديها خممسة أطفال؛ والئى ١فى‏ 
سسيلها إلى ولادة الملفل السسادس» (ص 7517)» يزيد 
بالطبع من حدة السخرية بماجى كصررة من أفروديث. 
رأيضا ماجى تصبح أفروديت فاقدة للبصيرة؛ ومصابة 
بنوع من العناد الشبى؛ فهى تبدو مصممة على 
الاسعحوذ على بربك بأى لمن أملة فى عودته 
الاخشيارية إلى فراشها الذى هجره؛ متتصورة أنه صنو 
أدوئيس حبيب أفروديت؛ الذى لا بمكن أن يحب 
غيرهاء بيدما بريك هو فى الحقيفة صورة من أورفيوس 
الملائش الطليق الذى لا يمكن تملكه أو ترويضه؛ والذى 
لا يمكن أن يغرم بدمط أفروديت غراما حفيقيا صحيحاً. 
وهى تدرك بعد فوات الوقت أنه ليس أدوئيسها المننظره 
وأنها إنما مدعت فى وسامئه وجماله؛ ونهئف من 
أعماتها: «لماذا لا تصبح بدينا أو فبيحا أو شيئا من هذا 
القبيل حتى أستطيع أن أصبر على ذلك؛ (ص .)4١‏ إن 
ماجى تصبح شخصية كوميدية متزمعة وقصيرة النظرء 
تدفع لمن أحكامها الخاطكة. وهى تنتظر طوال الربيع» 
والصيف هو الآخبر أوشك على الانشهاء؛ وأدرئيسها 
المزيف لم يعد بعد إلى فراشهاء فلا يصبح أمامها إلا أن 
تدفعه إليه قسرا. 

وأخيراء فإن خمول ماجى من صورة آلهة الجمال 
والحب والنزوة إلى صورة آلهة الأمومة والحمل والزواج 


زففا 


هانى مطاوع 0 


الكالوليكى: أمر بدعسر إلى المسخرية؛ فهسى صورة 
لا تلائمها إطلاقاء لأن المره لا يستطيع أن يشنصور 
مارلين موئرو مثلا وهى وائفة فى المطبخ وحولها دستة 
من الأطفال, أو أن هند رسكم بلغة الثقافة المصربة تقوم 
بدور كريمة مختار فى أفلام دعاية تنظيم الأسرة؛ وتوزع 
موانع الحمل على النساء والرجال. إن صورة ديانا من 
أفيسوس بأدائها المتعددة؛ تصبح كذلك صورة جرونسكية 
وكاريكائورية وساخحرة من مواقف ماجى الإغرائية 
واستعراضها ملابسها الداخلية أمام برك طوال المسرحية, 


اليلة أو ادعة الفنية (واءلسساع »55) 
والتحرل (قادهطم«مسمءم 16) 


كما ذكرنا من قبل» فاللعبة أو ما سميئاه بةالبكش 
الفنى؛ فى المسرحية يعمثل فى الافتراض بأ أورفيوس 
وأفروديث ينزوجان فى صورة بربك وماجى. فماجى 
وهى متدكرة على شكل أرتميس (ديانا الإغريقية) ‏ تبدو 
لسريك فى صورة الفعاة الهادئة ذات الوجه الطفولى 
الصبوح (من نوع الموناليزا) فيتزوجها معتقدا أنها صورة 
أخرى لبوريديس الحوربة التى أحبها أورفيوس. وينصور 
بريك أن ماجى لن نتدخل فى علاقته الجنسية بصديفه 
الحميم سكبير: وأنه سيستطيع الجمع بينهما. والأكثر 
من ذلكء أنه يعتقد أنه يضاعف اللذة (طبقا للتقليد 
الأوروبى الفرنسى فى القرن الئاسع عشر الذى وصفه 
مونيه فى لوحته الشهيرة (الغذاء على العشب:: (أنا 
وصديفى والحورية العارية؛ نتغدى معأ على الحشائش فى 
الغابة البرية؛) . وللأسفء فإن الأمور لا تسير مع برك 
على هذا المنوال؛ نعفسد عليه ماجى كل شئ؛ إنها 
تكشف صورتها الحقيقية؛ وهى صورة أفروديت الشهوانية 
المتسلطة: والعدوانية من الناحية الجنسية» وتتمكن من 
إقصاء سكبير عنه؛ بل من إقصائه من الحياة نفسها. 


أما عن انجذاب سكبير لماجى» فبمكن فهم دوافعه 
من خلال تنكر ماجى كأرتميس؛ من الممكن أن يكون 


ثففا 


سكبير- فى وداعته وجماله الصبيانى الهادئ ‏ معادلا 
لهيبوليتس (ةدازاهوج:18) الذى كان يحب أرتميس فى 
الأسطورة. لكن ماجى؛ رهى تكشف وجهها الحقيفى 
كأفروديت؛ لبدو له مثل فيدرا (وهى ربيبة أفروديت فى 
الأسطورة) . ومثل فيدرا الثى تدقع هيبوليتس إلى حتفه» 
فإن ماجى تقود سكبير إلى الانتحارة"'. 


وإذا "كانت صورة ماجى ١‏ كأفروديث التى تتنكر فى 
شكل أرتميس) نفسسر ولبرر زواج ماجى من بريك 
(أورفيوس)؛ وهو الزواج الذى ما كان يكم لولا حيلة 
التنكر هذه؛ فإن صورة ماجى (كأفرودبت التى تتحول 
إلى ديانا الأفيسوسية) قد نفسر جزئياً؛ بدورهاء تخول 
بربك فى نهاية المسرحية؛ وتبرر عودته إلى فراش الزوجية 
وأقول «جزئيا؛ , لأن الموث المرتقب للب له تأليره أبضاً 
على تصرفات بربك؛ وعلى قابليئه للتحول إلى رجل 
أسرة وأب لبحل محله. 


ويكلمات أخرى؛ فإن بريك يبدأ فى قبول عردة 
الحياة الزوجية الطبيعية ‏ بينه وبين ماجى - الثى نوقفث 
بعد موث مكبير؛ فقط عندما بوشك أبوه على الموث» 
وعندما تبدأ ماجى فى التحول إلى صورة الأم . ويمكن 
استيضاح هذا الافتراض فى ضوء ارنباط الجنسية المثلية 
يبعقدة أوديب فى علم النفس الفرويدى . فكما يشرح 
فرويد! فإن عقدة أوديب هى نكيجة زيادة حب الصبى 
الصغير لأمه (وذلك فى مرحلة سابقة على ظهور المرحلة 
القضيبية)؛ لم كبث هذا الحب؛ بواسطة الأب الذي 
يظهر فى الصورة؛ بوصفه المنافس للصبى فى حب 
الأ210 ونى كتاب (هاملت وأوديب: دراسة كلاسيكية 
فى علم النفس الأدبى) ؛ بصف مؤلفه أرنست جصوئز 
تتيجتين من أهم الندائج التى تثرئب على كبت رغبة 
الصبى المبكرة فى الاستحواذ على أمه جنسياً. ففى الحالة 
الأولى: فإن شعور الصبى بالرغبة جدسيا فى الأم يكم 
قمعه بحذدة بربطه بالعار والذنئب» وبالعالى فهريفقد 


يللم حي ا ا ا 2ت 


شعوره بالاتجذاب نحو الجئس الآخر برمته؛ ولصبح النسوة 
كلها محرمات بالنسبة إليه؛ مثل أمه تمامأ؛ وهكذا يصبح 
مثل هذا الصبى عرضة للانغماس فى الجنسية الخلية إذا 
توافرت له بعض العوامل المساعدة الأخرى. وفى الحالة 
الشانية تتعرض رغبة الصبى الجديدة المتولدة ماه أمه 
للكبت؛ ولكن بصورة غير كاملة؛ فيصبح مشدوداً إلى 
أمه وغير قادر على أن يحب امرأة أخخرى.. إلا أنه أحياناًء 
فى هذه الحالة إذا لم يكن الارتبساط بالأم قربا جدأء 
بمكن للصبى أن يتحصن ضده تدريجياً.. وغالبا ما يكون 
هذا التحصن غير كامل أيضاء حتى إن الصبى سيحب 
ويتزوج فقط امرأة نشبه أم90؟, 

وتأسيسا على مخليل فرويد؛ فإنه يمدو أن بريك فى 
(قطة فوق سطح صفيحة ساخنة)؛ قد مر بالتجارب 
الموصرفة فى الحالتين السابقعين! فهو يواجه قهراً شديداً 
لرغباته امحرمة تجاه الأم؛ مع وجود أبيه الذى كان يرى 
فيه دائماً بطلا مثاليا أسطورياً؛ وغريماً لا يمكن قهره. 
ولذلك: فهر عندما يقابل صبيا محبطاً آخر؛ فى لعبة كرة 
القدم ‏ رهى لعبة ترمز إلى العدف والاحتكاك الجسدى» 
وتخفل بشتى الأحاسيس السادية والماسوشية ‏ تنشأ علاقة 
جدسية مثلية بين الصبيين. ولكن عندما يستبعد الأب 
(مصدر القهر)؛ فإن بربك يبدأ فى الإعداد لعلاقة جنسية 
سوبة مع الزوجة التى تشبه أمه. 


ماذا يتزوج بريك ماجى؟ أرلا؛ لأنها تمثل واجهة 
شرعية ودرعاً يمكن أن يستعمله لكى يعفادى إدانة 
المجتمع التقلبدى للعلاقة الجدسية غير المنجبة التى 
يمارسها ‏ أو على الأقل التى يحب أن يمارسها.. لاليأء 
لأنها تبدو بالدسبة إليه (فى بداية تعارفه عليها) تلميدة 
جميلة. هشة؛ لا تجربة لها.. وبالتالى فيمكنها أن تكون 
الشربك المناسب للملذات الفمية والشرجية المتعددة 
(1أ8ده5 أقه ثقة 021) . ولذلكء عندما تكشف مساجى 
عن وجهها الحقيقى؛ كامرأة ناضجة ذات خبرة جدسية؛ 


الأسطورة المصرفة 


تطلب من زوجها علانة جنسية ناضحجة؛ فإن بريك 
يصيبه الذعر وبهجر فراشها. 


إن انتحار سكبير ‏ الذى يتحمل الثلائة مسؤوليئه - 
يعطى بريك عذراً مقبولاء لابتعاده عنها. إنه يجعل مها 
وحشا مصاصاً للدماء؛ يتحمل كل الذنب فى موث 
صبى بركاء ولكن عيدما يصبح مرت الأب أمرأ م ؤكداً» 
وعندما نظهر ماجى - فى الوقت نفسه ‏ إمكان مولها 
إلى صورة أم بربك وهى فى ريعائهساء يبسدى بريك 
استعداده للعودة إلى الحياة الجنسية الطبيعية كما تقررها 
قوائين الجنسية المترالدة أو المنجبة؛ التى سبق له رفضها. 
وهكذاء فإن بشائر نضج بريك وميله إلى حياة الاستقرار 
ترتبط أساسا بتحول ماجى إلى البديل لأمه. 


ونى نص (قطة على سملح صفيحة ساخنة) هناك 
الكثير من الفرائن على أن ميول بريك إلى الجدسية 
المثلية: إنما تنبع من معاناته لمقندة أوديب. وبمكن 
استقراء هذه الدلائل فى الكثير من لحظات المسرحية» 
ومن خلال بعض المواقف؛ سواء بينه وبين الأم أر بينه 
وبين الأب أو مع زرجه ماجى. رعموما؛ فإن علانة 
الحب بين برييك و ماما الكبيرة نبدو علاقة أوديبية بشكل 
حاد؛ ويؤكد ذلك أكشر من مؤشر. أولا: هناك تميزها 
لاختياره رئيس جديداً للأسرة؛ على الرغم من أنه العاطل 
السكير» والنزق الذى لا يتحمل مسؤولية؛ وهى من أجل 
ذلك تستبعد ابنها الأكبر جوبر» رغم أنه والد الأطفال 
الخمسة» والمحامى الناجح الذى يكرس وقته ونفسه لخدمة 
مصالح العائلة. وثانياً: جد ماما الكبيرة» وقد تأكد لها 
قرب موت بابا الكبيرء ترسل فى طلب واحد فقط من 
ابنيهاء وهو بريك؛ وتتجاهل ثماما وجود جربر كأدما 
وجود بربك إلى جانبهاء هو الذى سيضمن بقاءها على 
رأس الأسرة حتى بعد موت الأب. (وهنا تصبح ماما 
الكبيرة» محاكاة هزلية الإيدعة5؛ لجركاستا؛ المرأة التى 
تعمكن من البقاء على العرش عن طريق الزواج من ابنها 


لففا 


هانى مسطساوع 


بعد ثثله أباه» وتزداد نغمة السخرية والجرونسك فى صورة 

الأم الكبيرة كجوكاستا؛ عندما خلس القسيس على 
حجرها(ص56)؛ (حيث شير التوربة المازحة إلى صورة 
جوكاستا مع العران الريسياس) , 


المؤشر الثالث للطبيعة الأودييية في علاقة الأم يبريك» 
مجده فى استخدامها فكرة الحب الحرم مع ابنهاء لإثارة 
غيرة زوجها ابابا الكبير؛؛ بعد توقل علاقتهما الجنسية» 
ويشمثل ذلك مثلا فى المشهد الأول من المسرحية الذى 
نوجه فيه الحديث التالى إلى بريك؛ على مسمع من بايا 
الكبير: 


..٠‏ أنث أبها الولد السيئ.. أنت يا ولدى 
الصغير السيوم.. أعط ماما الكبيرة قبلة.. أنت 
أبها الولد السبئ.. (للأب) انظر إلبه وهو 
خجلان.. إن بريك لا يحب أن يتم تقبيله أو 
عمل ضججة حول هذا الأمر.. ربما لأنه غارق 
فى القبل.. 

... أربد أن أجلس إلى جائب حبيبى بربك 
على الأريكة.. وأن أمسك بيده وأحبه 
ثليلا..؛ (ص78), 


وإذا انتقلنا إلى العلاقة بين بربك ودادى الكبيرء فإننا 
جد أن الشعور العدائى المتبادل بينهماء الذى يلون كل 
لقاءائهما معاء هر مؤشر أنخر على عقدة أوديب عند 
بريك. إن إصرار دادى الكبير على فتح موضوع العلاقة 
الجنسية المثلية لبريك مع سكبيرء يصبح معادلا لتهديد 
الأب باسئنصال عضر الذكورة لدى الصبىء إذا أبدى 
أى شعور محسرم تجاه الأم. إن الأب الموشك على 
الاحتضار يخشى أن ينتهز الابن الفرصة ويظهر مشاعره 
الجنسية المكبولة جاه الأم؛ ولذلك يجىا حديثه ومره عن 
العلاقات الجدسية الشاذة ‏ سواء بين العجوزين اللذين 
مانا فى المزرعة» أو بين ابنه وصديقه .. تخذيرا لبريك من 
إطلاق العنان لمشاعره الأوديبية. 


اضف 


ونحن نلحظ أن الأب أنناء لقائه الأخير ببريك؛ يظل 
ينسج الأكاذيب واحدة بعد الأخرى؛ عن قدرله وقوته 
الجنسية؛ محاولا أن يظهر لبريك خصما لا يقهر. وإذا 
كان بريك مترددا فى مكاشفة أببه بحقيقة مرضه؛ فذلك 
لأن كرهه له وخوفه منهء بمتزجان بحب كبير له؛ 
وإعجاب بفحولته أيضا. إن دادى الكبير ليس فقط عدوا 
لبربيك؛ ولكنه أيضا بطله؛ والرمز المقدس الذى ظل يمل 
خياله طوال الوقت. إن ما يحكم مشاعر بربك» هو توتر 
الج عن الصراع بين الرغبة فى التخلص من أبيه وألمه 
وحزئه من الطريقة التى يموت بها الأب؛ ليس كمحارب 
عظيم فى معركة وإنما كحيوان جريح!؟" . 


وأخبراء فإن تمول ماجى قرب نهاية المسرحية إلى 
صررة الأم؛ الذى أشرنا إلبه من قبل على أنه الممشاح 
لعودة الحياة الطبيعية بينها وبين بريك؛ يصبح هو الآخر 
دليلا على إصابة بريك بعقدة أوديب. بمعنى أخر إن 
بريك لا يشفى من جنسيئه الثلية إلا بعد عشوره على 
البديل لأمه أو المرأة الأم الأقوى التى تمنو عليه وتفرض 
عليه سيطرتها: 

«ماجى ؛ بريك.. لقد اعتتدت أن أعتتقد أنلك 
أقوى منى.. وأنبى لا أربد أن 
أصضع لسطوتك.. لكبى الآن 
أنوى منك.. وبالئالى أستطيع أن 

أحبك بصدق أكثره (ص؟177), 


(ج) محاربات الأمازون: أو اللجرونسك فى حبكة المسرحية 


إن المغامرة عندما تصل إلى منتهاها وبعد أن 
يتغلب البطل على كل الصعاب وبصرع 
الوحوش والغيلان كافة؛ عادة ما تقدم على 
أنها زواج طقسى بين البطل المنتصرء الممئل 
لروح الشسرء والإلهة المنوجة ملكة على 
العالم)190؟ , 


اا مم0 الأسطورة الحرفة 


بهله العبارة يرتب جوزيف كاميل النسق التقليدى 
للأسطورة؛ حيث تنتهى عادة بالزواج بين الآلهة ولمخارب 
الذى تمكن فى النهاية من أن يسوج بالنصر رحلشه 
الأوديسية المرعبة. هذا الترنيب قد تم عكسه تماما فى 
المسرحية. فماجى: وليس بريك» تصبح المهارب الذى 
يكسب فى النهاية؛ فهى نظفر ببريكء أو (الظلوق الشبيه 
بالألهة»؛ كمكانأة لها على معاركها الضارية مع النسوة 
الأخرياث : حول الحصول على نصيب الأسد من نركة 
الأب المحئضر. هذا التغيير فى منطق الأسطورة؛ يجعل 
منها «جرونسك»؛ ويصبح - كما أسلفنا القول ‏ عاملا 
أساسها فى النظر إلى المسرحية ككوميديا مقلوبة؛ أو 
محاكاة تهكمية للكوميديا 0زم ,0 ه28 (رهى 
الفكرة التى سنختهم هذه الدراسة بالحديث عنها) . 


والواقع أن النساء الغلاث فى المسرحية (ماما الكبيرة 
وماى وماجى) » يفلهرن وقد استولين على السلطة تماما 
وأخلن مقاليدها من أبدى أرواجهن. إنهن بحارين معارك 
الرجال؛ ويتحكمن فى حياة ومصائر الرجال. فماجى 
تقف بصلابة ضد محاولات ماى وزوجها جوبر فى إبعاد 
بريك عن المنزل (وبالئالى عن الصراع حول الميراث» ؛ 
بوضعه فى عيادة لعلاج مدمنى الكحول (ص 2١‏ ؛ وهى 
تشترى لبريك هدية ليقدمها إلى أبيه بمئاسبة عيد 
ميلاده؛ وتخاول استمالة دادى الكبير (الذى يرغب فيها 
جنسيا؛ فتغمز له ردا على نظراته الراغبة فى جسدها. 
وأخيراء فهى نخر بربك إلى سريرها جرا ونكاد نختصبه 
اغتصابا؛ لكى مل الطفل الذى سيؤهلهما للميراث. 


وماما الكبيرة التى تظهر كأنها الملكة الأم العجوز, 
تستبسل هى الأخرى فى الدفاع عن كيانها. لقد أعدت 
القبادة العائلية من دادى الكبير؛ لكى تفعل ما فى وسعها 
لتبقيه فى موضعه رئيسا للعائلة؛ ومن أجل ذلك فهى 
تزيف التقارير الطبية عن مرضه وتدعى كلبا أن ما به لا 
يعدو أن يكون العهابا فى القولون؛ وليس سرطانا. أما 


ماى فهى الأخرى تمثل الطرف المسيطر مع زوجها 
جوبر: إنه لا يستطيع التصرف درن أوامرهاء فقبضتها 
عليه حديدية؛ وهى العقل الذى يخطط لكل مخركاتهما 
معا, 


وإذا انتقلنا إلى الرجال الثلائة فى المسرحية؛ سنجدهم 
- على النقيض من الدساء ‏ مسلوبى الإرادة؛ لا حول 
لهم ولا قوة: دادى الكبير هو رجل مريض مرضا فتاكاء 
غارق فى خيالانه وأوهامه الجدسية؛ حيث ينام فيها مع 
امرأة عاربة إلا من الماس وقطع الفراء (ص85). وبربك 
هو لاعب كرة مصاب؛ ومعتزل الملاعب؛ يهرب من 
ذكريانه الأليمة حول فقدانه صديقه؛ فى الكأس 
والشراب. وأخيراء فإن جوبر هو الآخرء لا يعدو أن يكون 
دمية تتلاعب بخيوطها زوجه ماى, 


إن الصراع ‏ فى أعلى مسئواه الهرمى فى المسرحية - 
هو صراع بين النساءء وليس الرجال الذين هم فى 
الأغلبء «فياشون وكدابو زفة)؛ مما يجعلنا ثرى المسرحية 
تصور مجتمعا تتحكم فيه الأم؛ وهو عودة لما يسميه 
هسيود ب ؛العصر الذهبى؛ ؛ وهو عصر عاش فيه جدس 
من الرجال الضعاف والعاجزين» وهم زراعيوة» أطاعوا 
أمهانهم طوال حيائهو!*1, 

وإذا كان بريك؛ لاععب كرة القدم (وهى اللعبة التى 
ترمز فى أمريكا للقثال والعسف) يمكن ‏ للوهلة 
الأولى - أن يعثبر الاستشاء الوحيد لمثل هذا المجتمع 
الزراعى المفتقر إلى المقائلين» فإنه يصبح استشاء لا محل 
له عندما تعلم أنه مصاب فى قدمه؛ وأله معتزل الملاعب» 
فضلا عن أنه سكير لا يشيق من الخمر. وأخيرا فهر 
الآخر يرهص بتحوله إلى مزارع عند نهاية المسرحية؛ وبعد 
أن يصبح من المؤكد أن تؤول إليه مزرعة أبيه. 


وفى هذا الصراع الدموى حول عرش الأسرة؛ فإن 
ماى بصافعها المرأة والخصبة: (بما تملكه من أطفال 


ب 


هانى مطارع 


خمسة:؛ علاوة على السادس المنتظر مجيثه بين لحظلة 
وأخرى) ؛ تظهر بصفتها الأكثر استحقاقا من ماجى» 
لاحعلال موقع ماما الكبيرة؛ لكن الأم ‏ أو بلغة 
مجازية - الملكة الطاعدة فى السن, تسلم تاها لماجى 
وليس لماى؛ لعدد من الأسباب: أولها كما شرحنا فيما 
سبق -لأث ماما الكبهرة تريد برك وليس جرير لكى 
يحل محل زوجها. وثانيها ‏ فإن ماما الكبيرة لا تحب 
الكتبكات» ماى ضضدها وضد ماجى : فهى تتجسس على 
ماجى وبريك؛ وتماول أن تعرف الحقيقة حول صحة 
دادى الكبير. والسبب الثالث ‏ وربما يكون الأهم ‏ أن 
ماما الكبيرة » رهى نفسها سيد للمهارة الجنسية 
الأنشوية: ..١‏ هذه المرأة العجوز.. لا نكف أبدا عن طلب 
المواقعة..) (ص4)؛ تستطيع أن ترى بعينها الخبيرة أن 
ماجى هى الموهبة الحقيقية فى الفراش» رغم أن هذه 
الموهبة لم تختبر بعد. 


ونتيجة لما سبق» فإن الفراش يصبح موتيفة مهمة فى 
المسرحية؛ فهر المعادل لساحة المعركة. فامرأنان» ماما 
الكبيرة وماجى : تغلفان أبواب حجرنى نومهماء وتوصدان 
الأبواب على زوجيهما (أحدهما سكير؛ والآخر يمون 
من السرطان» ؛ وطوال المسرحية اولان مدع نسرب أية 
معلومات عن ظروف زوجيهما البدنية المتدهورة. وكذلك 
تقضى كلنا المأنين وقتا طوبلا مع زوجها فى الفراش» 
على أمل أن يستعيد الروجان قوتهما. 


وأخيرا؛ يسمح للرجلين بمبارزة شكلية؛ حت إشراف 
المرأنين اللعين تأخصلان موقع المدرب أو المدير الرياضى» 
ولا تفلح محاولات ماي وجوبر فى مع هذه المقابلة 
الاستراتيجية بين بابا الكبير وبريك ‏ أو لنسمها المباراة 
على اللقب بلغة الرياضة ‏ على الرغم من محارلتهما 
تتبع دادى الكبير أيدما ذهب. والمبارزة أو المباراة التى ثم 
بين برك وأبيه؛ رغم أنها تتصاعد فى الحمية بالتدريج» 
لا يمكنها فى النهاية أن تتخطى الجانب الهزلى لمعركة 
بهن ملك عجوزء وأمير أعرج وجربح. 


ليف 


ولا كانت عقيدة عبادة ديانا الأفيسوسية تعود إلى 
قبائل الأمازون الأسطوربة من النساء احاربات!2"7, فإن 
الإشارة إلى مخول ماجى قرب نهاية المسرحية إلى معادل 
لديانا الأفيسوسية يناسب جدا تقديم ماجى كامرأة احاربة 
التى فازت أخيرا بعرش الأسرة؛ لتصبح أشبه بملكة شعب 
الأمازون من الدسرة المحاربات. وتتناسب صورة بريك 
بعكازه الخشبى هى الأخصرى مع هذا السياق؛ حيث 
بصبح رمزا ساخخرا لزوج ديانا الأفيسوسية فى الأسطورة 
وهو «ملك الغابات والأخشاب:9؟, 


( د ) هاياوانا يطعن أباه بعكاز خعشبى 
أو الجروتسك فى طفرس قتل املك المقادس 


إن لقساء الأب والابن هو موضوع مستكرر فى 
الميشولوجيا؛ وهو يرتبط دائما بالدم والعدف؛ تعبيراأ عن 
الصراع المميث بين النظام القائم والقوة الناشكة الجديدة. 
لكن نتائج هذا الصراع عادة ما تكون مختلفة اخئلافا 
كبيراء من أسطورة لأخرى. فأحيانا ينتصر النظام الجديد؛ 
كما بتضح فى انتصار زبوس على أبيه كرونرس؛ وأحيانا 
أخرى بنتصر النظام القديم كما يشمثل فى قثل رسئم 
ابنه سهراب فى الملحمة الفارسية (الشاهنامة) . وفى حالة 
أخصرى بمرث كل من الأب والابن بيد الآأخغرء كما 
يحدث فى مصرع الملك آرثر وابنه غير الشرعى مودرد فى 
أساطير الكأس المفدسة وحكايات كاميلوث والملك 
[الالليينة 


وعلى الرغم من أن اللقاء بن دادى الكبسير وبريك 
يحتوى على الكثير من العناصر التى توجد فى مثل هذه 
الأساطير التى تصور معارك الآباء والأبناءء فإن نتائج هذا 
اللفاء نبدو مختلفة تماما عن التماذج الشلاثة التى 
ذكرنها. إن أقرب نموذج بمائل لقاء بريك مع دادى 
الكبير فد مجده فى اللقاء بين هياوانا 8ظاةاة111 وأبيه 
مودجيكيويس 1004660015 الذى يصفه الشاعر 


امك 


الأمريكى هف. و. لوتجفللواء فى ملحمته (أغنية هبارانا» » 
وهى الملحمة التى كتنبها مستوحيا أحدالها من أساطير 
الهنود الحمر الأمريكبين وصبها فى نسيج أثشوى أمومى 
يشبه نسيج (قلة فوق سطلح صفيحة ساخحنة). فهيارانا 
الذى تقوم جدئه ن وكوميس 1010718! على تربيته تخبره 
بأن أباه قد هجر أمه وبدونا طقدموة ثلا ثبل مولده؛ ثما 
جعلها تموث حسرة وحزنا بعد مولد هباواثا بوفت قصير. 
وفى الجزه الرابع من الأغنبة؛ يذهب هياوانا إلى والده 
كى ينتقم لأمه ويسعمر العراك بينهما داميا ثلاثة أيام 
بلياليهاء حتى يوقفه الأب مودجيكيويس: بعد أن أعجب 
بشجاعة ابنه واستبساله؛ إذ رأه صورة من شبابه. 


وأخيراء يقر الأب أن يعد ابنه هياوانا لمشاركته مملكته 
مكاناة له على شبجاعته!؟" , 


إن المقارنة بين لقاء الأب والابن فى (قطة فوق سطلح 
صفيحة ساخئة) و(أغنية هياوائا) تكشف تشابها كبيرا 
بين الاثنتين .. سواء من الناححية البدائية والإبقاعية أو من 
ناحية سلوك الطرفين وأحاسيسهما فى كل من اللقائين. 
إن كلا المشهدين يستخدم بناء إبقاعيا مقسما إلى 
وحدات أو «موازيرا إبفاعية مقفولة؛ كل وحدة نبدأ من 
المفر وتظل تعلر فى كسريشندر (0:6568000) حتى 
الذروة» لم تهبط إلى نقطة سكون مرة أخرى -ناهاةةاه) 
(ه0مة لتبداً رححدة أرى ' فيصبح اللقاء شبيها بجولات 
مبارياث الملاكمة: وفيه نتابع الجولات -حتى ننشهى 
بتصالح المنقائلين: بعد أن أشبع كل منهما الآخر لكماء 
بما فى ذلك اللكم غير المشروع؛ الذى يتصف بالنذالة 
(الضرب حت الحزام) . 

واسشمرارا فى هذه المقابلة بين اللقائين فى المسرحية 
والملحمة الشعرية؛ فإننا جد أن اللحظة التى تسبق القعال 
بين الأب والابن فى العملين؛ هى لحظة تندئق فيها 
مشاعر كل منهما مجاه الآخر ونختلط فيها مشاعر 
الحب بالمخوف والحذر. أما عن موقف الشخصيات حيال 


الأسطورة الرفة 


بعضها وبعض؛ فإننا ميجدها هى نفسها فى المسرحية 
والملحمة. فبريك بريد أن ينتقم من أبيه مثل هياراناء 
والأب فى الحالتين بريد أن يختبر قرة ابنه حتى يتأكد 
من أنه يشبهه؛ أو بعبارة أخرى بريد أن يمتحن خليفته 
الذى سيخلفه على العرش (إن دادى الكبير يريد أن 
يعأكد أن بريك ليس الصبى الخانئع الذى تنتسشر 
الإشاعات حول شلوذه الجنسى). وكما فى الأغنية» 
ينصالح الأب والابن فى النهاية ويوحدان قواهما ضد 
المدو (ماى وجوبر) . 


ركما بحس هيارانا بمشاعر الكراهية ماه أبيه؛ بسبب 
ما أحدث لأمه وينوناء فإن بريك هو الآخر يرى فى الأب 
الغريم الذى كبث أحاسيسه المحرمة المبكرة نحو أمه؛ 
والذى كان سبباً افى الغماسه فى مشاعر الجنسية المثلية 
وهو إذا كان قد نزوج ماجى» فإنما فعل ذلك ليقدم 
الواجهة الاجعماعية الشرعية التى بريدها أبوه. وبالعالى 
فإذا كان صديقه سكبير قد مات بسبب زواجه؛ فإنه يعد 
أباه مسؤولا - ولو بشكل غير مباشر- عن الشحار 
صديقه؛ أى أنه من الممكن القول أيضا بأن حزن بريك 
على صديقه ورغبته فى الانتقام بمن تسببوا فى موله 
توازى حزن هياوانا على أمه وينونا. 


ورغم التشابه بين مقابلة الأب والابن فى العملين؛ 
إن المعركة بين بريك ودادى الكبير» تبدر هزلية جدأً» 
مليئة بالجروئسك والسخربة الكاريكانورية! إنها تتحول 
إلى عراك عبثى بين كهل مريض وشاب يعرج على قدم 
مصابة. كما أن فقدائهما القدرة الجئسية (بسبب 
الشيخرخة فى حالة الأب ولأسباب نفسية مع الابن) » 
يصبح معادلا لعجزهما البدئى. وفى مشهد المواجهة 
بيدهماء فإن القسرة الجسدية ضديلة ونكاد تكون منعدمة» 
وتتحول المعركة بينهما ‏ فى معظمها ‏ إلى مشادة 
كلامية ساخنة؛ وحتى العكاز الذى يلوح به بريك فى 
وجه والدء بعد أن ألقاه أرضاًء يصبح معادلا هزلياً جداً 
للرمح الذى يبارز به أباه) إنه ١موئيفة)‏ تؤكد عنصرى 


أخذا 


هانى ملسا 2 


«الجررتسك» و«البارودى؛ فى صررة اللقاء الأسطورى 
بين الأب والابن فى المسرحية. 


وبعيداً عن أساطير صراع الأب مع الابن؛ فإن ربطلنا 
بريلك بصورة أدرئيس؛ وهى الصورة المخاطقة الثى كولتها 
ماجى عنه (كأفروديت) .. يجعل اللقاء بون الأب والابن 
فى (قطة فوق سطح صفيحة ساخنة) يستدعى فوراً 
صورة المعركة بين الشتاء والرييع » فى «ملقوس الربيع» - 
وهى المعروفة فى الأنشروبولوجيا بالطقوس الألبوزيسية - 
وفيها بنتشصر أدونيس على قوى الظلام والموت التى 
سيطرث عليه طيلة إقامته الشتوبة فى هاديس» ويعود إلى 
الأرض حاملاً معه النماء والغصول؛ وموقظاً الحب 
والرغبة الجنسية لدى الإنسان والحيوان. ولكن لأن بريك 
هر أدوئيس مزيف؛ فإن هذه الطقوس تؤدى فى المسرحية 
بشكل هزلى وجرونسكى ومقلوب تماماً. إن ماجى» 
كأفروديث» نظل ننتظر بلا جدوى عودة أدوئيس 
(الربيع) » وعيدما بولى الربيع ويوشك الصيف على 
الاتشهاء؛ تضطر إلى الكذب حول عودنه وندعى إنها 
تحمل بذرته فى أحشائها. وبريك (الربيع) ودادى الكبير 
(الشئاء) لا يتعاركان عندما يلثقيان؛ وإنما يتصالحان؛ مما 
برحى أن الحياة فوق الأرض سيكوث مصيرها الفوضى, 
وأ تجديد خصوبتها قد بتأجل لعام أعرء وما يجمل 
ماجى تعجل بالكذب حول حملها إنقاذاً للموقف. 
وفوق ذلك؛ فإن الاحتفالات لا تقام من أجل الربيع 
(الحياة والدفه) ولكن من أجل الشسئاء (الموت 
والبرودة) . وهكذاء فإن شموع كعكة عيد الميلاد تضاء 
احتفالاً بدادى الكبير الموشك على الموث؛ وفى الاحتفال 
بعيد الميلاد يغنى أطفال ماى وجوبر أغنية هى تقليد 
عابث لأغنبات الأطفال فى احتفالات الربيع. نفى 
(الغصن الذهبى) يخبرنا جيمس فريزر كيف أن أطفال 
بوهيميا يغئون ترحيباً بمجئئ الرببع وانتهاء الشئاء وبداية 
نمو الزرع فى الأرضء وألناء الأغنية يحملون دمية كبيرة 
لرجل مسصنوع من القش (خبيال مآنه) يمثل المون» 
ويشعلون فيه النيران؛ وهم يترنمون قائلين: 
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«نحن الآن نحمل الموث خخارج القربة وج 
بالمسيف الجديد إلى الشرية مرحبا أبها 
الصيف المزير.. مرحبا أيها القمح الصغير 


الأخضسر!*", 


وبما يدعو إلى السخرية أن أغنية الأطفال فى المسرحية 

فضلا عن أنها نستخدم تركيبة لغوبة هرائية؛ فهى تقلب 

سياق الأغنية السابقة. فيغنى الأطفال فيها محتفلين 
بالجد العجوزر الممثل للشتاء: 

علمتل ٠‏ معامتن - معام معدعملا5ة» 

مل - 1516م تمقمتطة 

.لاملا امآ 18/6 

لال ٠‏ وعاصلل ٠‏ عأمايسممملطة 

0 - ع وامتقسطماناة 

70-71 ,مم) «عملا ,لإقلقط واه 


وإلى جانب هذه الصورة التهكمية لطقوس الربيع» 
المسرحية تقدم أيضا محاكاة تهكمية (بارودى إفمنة5) 
لطفرس «قثل الملك المفدس!١,‏ نكما يشرحها فريزر» 
نتركز هذه الطقوس حول اعتقاد الشعوب البدائية بأن 
ملركهم المقدسين يجب ألا يسمح لهم ١بأن‏ يموئوا ميئة 
طبيعية؛ بسبب كبر السن أو المرض». وعليه؛ فإنه يجب 
أن يكم قتلهم بمجرد أن نظهر عليهم (الأعراض بأن 
قونهم قد بدأت فى الضعف»؛ وعن طربق قتلهم الملك؛ 
فإنهم يستطيعون الإمساك ب «روحه) عند هروبها 
وتخربلها إلى الخليفة المناسب؛ وبالئالى منع الدئيا من 
الانهيار بانهيار الإله الرجل؛ أو رمز التجسيد الإنسائى 
للدله30, 

وطبقا لطقوس تبائل الشيللرك انطائط5)؛ فإن عجر 
الملك عن إشباع الرغبات الجئسية لزوجاته؛ يعثبر علامة 
على فقدانه قوته وألوهيته؛ وبالئالى فإن الملك يدان» 
ويعدم على الفور بمجرد أن نخبر زوجانه رؤساء القبيلة 
عن ضعفه الجنسى. وحتى وهو فى قمة قوته؛ فإن الملك 


فد يكون عرضة لهجوم المدافسين على العرشء وعادة ما 
يكون ابنه الذى يصبح من حقه أن يقائل الملك؛ ويحكم 
بدلا منه إذا مح فى قله" , 


ومن الواضح أن المسرحية تقابل معظم هذه الطقوس 
بطريقة ساخرة وتهكمية! تحن نواجه بملك مقدس 
(دادى الكبير) ؛ ود فقد بالتأكيد قواه الجنسية:؛ بدليل 
أن حياته الجدسية مع زوجه قد توئفت مئل خسمس 
سدوات (ص56١).‏ أما الابن المنافس على العرش» فإنه 
على الرغم من ححدالة سنه ومظهره الرياضى الجميل - 
يمتقد المؤهلات اللازمة؛ فأولا؛ هو يقدم على أنه ممارس 
للجنسية المثلية (رمز البشاط غير المنجب وامحرم) ' وثائيا: 
هر بوصفه زوجا يبدو فاقدا تماما كل رغبة أو اهتمام 
بروجه المولعة باللذة الحسية. أما العكاز الذى يستخدمه 
بريك بدلا من الرمح؛ فى معركته مع الأب؛ فيصبح رمزا 
فرويدبا للقضيب الذكورى؛ وقد فقد فعاليته؛ فهو 
قضيب خشبى لا حياة فيه يمثل توقف بريك عن 
النشساط الجنسى. وما يدعسو إلى الدهشة أن الرجل 
المجوزه وليس الابن الشاب؛ هو الذى يحاول أن يوحى 
بأله لايزال فى عنفوان قسوئه؛ حتى إنه يقارن نفسه 
بالإعصار (ص”7١٠».‏ إِنْ دادى الكبيرء الموشك على 
ال موث» يبح هو الطرف الذى يجسد الرغبة فى الحياة 
والبقاء ‏ بيدما بربلث الرياضى الشاب؛ يسفر عن الرغبة 
فى الموث. إن سلوك بربك هو سلوك انتحارى؛ وغرقه 
الثام فى الخمر والأحزان هو موث مجازى بديل للموث 
الفعلى. 

وكذلك؛ على عكس زوجات المللك اللوائى يفشين 
أسرار ضعفه الجنسىء فإن ماما الكبيرة تفعل العكس. 
فرغم أن دادى الكبير لم يقربها منذ خمس سنوات فهى 
تخفى ذلك؛ بل تمعن فى الإصرار على أنه سليم 
الجسمء وأن ما به ليس السرطات» ولكن (.. شع بسيط 
اسمه الفولون العصبى:؛ وأخصيراء فإن دادى الكبير 
لا يتوقف عن الحديث ولو كذبا عن فحولته الجدسية 


الأسطورة امحرنة 


ويقدم نفسه كفا أسطورى مثل هائيبال أو تيمورلتك» 
يقهر أسبانيا وبلاد العرب؛ ويقدم قضيبه المقدس لفتاة 
مغربية صغيرة السن؛ لكى تلمسه لمسة مباركة؛ وهو 
يغرق فى خيالانه وأوهامه التى يواقع فيها امرأة عارية 
مغطاة بالفراء» وهله صورة سيربالية تعادل مشهد إعدام 
ملك الشيللوك المريض؛ 


ددا تنفيد الإعدام فى الملك؛ بمجرد صدور 
حكم شيوخ القبيلة.. ويهم بناء كوخ خياص 
بهله المناسبة.. يتنتاد إليه الملك؛ حيث 
يرقدونه ويسندون رأسه إلى حجر فتاة عذراء 
فى سن الزواج.. ثم يغلق عليهما باب 
الكوخ.. وبشركان معاء درن طعام أو ماء أو 
ناره كى بمونا من الجوع والاخسناق0" , 


( د ) الكرميهيا المقلوبة فى «قطة فسرق سطح 
صفيحة ساخدة» 


كما يوضح نورلروب فراى فى (نظرية الأساطير -176 
#مطايزكة 6ه ب9زه) , فإن الكوميديا فى البو المسرحى 
المعبر عن طقسورس الربيع انمق ره ودطاز31. ولبعا 
لفراى؛ فإن حبكة الكوميديا الكلاسيكية المينائدرية؛ الئتى 
تبعها بلونوس وليرنتيوس» قد أصبحت النسق الأكثر 
شيوعا؛ والقاعدة التى بئى عليها معظم كبار كاب 
الكوميديا فيما بعد مسرحياتهم؛ شكسبير وموليير 
وجولدونى وماريفو وشو وغيرهم. وندور هذه الحبكة حول 
مطاردة الفتى للفتاة التى يحبهاء واتتصارهما على 
العقنبات التى نعمترض زواجهما. والئى يضعها فى 
طريقهما - عادة كبار السن (الأب المتعزمث» العم 
البخيل؛ الزوج الكهل الغيور.. إلخ)؛ وينتصر امحبان 
بفضل صدق عواطفهما ولبلها؛ ونفضل مساعدة الخدم 
الأذكياء. وفى نهاية المسرحية يلتكم شمل العاشفين» 
ويعلن عن زواجهما فى حفل بهيج''". 


ا ا ا تي وجيت 


وكم! يشرح فراى؛ فإن التتصار الشباب فى 
الكوميديا؛ يصبح رمرا لاتتصار السيف على الشتاء: 
وعودة الحياة والخصوبة إلى الأرض؛ وإقامة مهرجان 
الحب بعد عودة أدوئيس إلى أفررديت؛ ويصبح كذلك 
رمزا لالتعصار الجديد على الفديم؛ والأفكار الشابة على 
التقاليد المحافظة المتحجرة. 


وبهلاء تعبر الكوميديا فى بنيتها الفلسفية عن إرادة 
التغيير وعن انتقال المجتمع من الفكر القديم إلى الجديد؛ 
عكس التراجيديا الثى تؤكد غلبة النظام القائم وسحق 
الشباب الممثل للفكر التقدمى المستقبلى مثل ألتيجون 
وهاملت, ومن هذا المنطلق؛ فإن قصة السيد المسيح تصبح 
كرميديا متفائلة ولسث مأساة؛ هذا إذا نظرنا إليها فى 
إطار الميشولوجيا الدينية المسيحية. فرغم جاح القوى 
الرجعية؛ ممثلة فى العسكريين الرومان وحاخامات اليهود؛ 
فى صلب المسيح » فإن البعث وصعود جسد المسيح إلى 
السماء (وذلك نبعا لما تذهب إليه الديائة المسيحية 
بالطبع) ؛ يقلب الموقف ويحول قصة المسيح إلى كوميديا 
تمجد انتصار الفكر الجديد. 


وفى (قلة فوق سطح صحيفة ساخحنة) يقلب ويليامز 
. الصيغة المينائدرية للكوميديا رأسا على عقبء ويتجاوز 
بمراحل للاعبات شكسبير وموليير وشو بالقواعد البنائية 
لهذا الشكل؛ إلى نوع من الإطاحة بها كلية. يجعل 
ويليامز الفثاذ هى الطرف الذى يطارد الفتى على طريقة 
شكسبير فى (الليلة الثانية عشرة:) فماجى لا تتوقف عن 
ملاحقة بربك؛ ونلجأ إلى كل الوسائل التى تمكنها من 
اللفر به؛ وتنجح فى النهاية. وهى لا تنجح بمساعدة 


العوامش , 


الخدم الأوفياء ولا قوة الحب بينها وبين بربك. ولكن 
بمساعدة دادى الكبير وماما الكبيرة.. ريصبح من 
المضحك أن الشباب؛ بما فيهم ماجى وبريك؛ هم مصدر 
المتاعب والصعاب التى مول دون التقام شمل الزوجين 
الشابين. فمن ناحية؛ يعمل كل من ماى وجوبر على 
استمرار التباعد بين ماجى وبريك وبروجان فكرة فشل 
زواجهماء كما أن الفجرة تتسع بين ماجى وبربك 
بسبب موت سكبير؛ أى أن شابا أخمر يقف حائلا دون 
نلاتبهما. ذلك فى الوئت الذى يعسمل الأب والأم 
جاهدين - كما ذكرت ‏ لإعادة الحياة الطبيعية بين 
الزوجين الشابين؛ هذا على الرغم من أنهما الممثلان 
للجيل الأكبر وللقوى الرجعية فى المسرحية. 

وإذا كانت المسرحية نتشهى بتصالح ماجى وبريك 
وذهابهما مما إلى الفراش؛ فإن هذا اللقاء يبدو لقاء 
ظاهريا رمزيفا فهو يقرم على ادعاء ماجى كذبا بألها 
حامل كما أن المسرحية تنتهى واحتمالات مجاحها - فى 
أن تحمل بالفعل من بربك - غير مؤكدة ثماما. وأخيراء 
فإن الحفلة التى ثقام فى المسرحية ليست حفل زفاف أر 
احتفال بزواج الشابين لمحبين؛ وإنما هى احثفال غريب 
بعيد ميلاد كهل يموت بالسرطان؛ وهى صورة سيرهالية 
كفيبة 505:0:6 تفسد الكوميديا وتضيع بهجتها تماما. 
وعموماء فإن مزاج الموث يسكمر طوال (قملة فوق سطح 
صفيحة ساخنة) وبحيلها إلى كوميديا مفرغة تماما من 
الفرح والدعابة؛ فهى تبدأ بموث سكبير وتنتهى باحتضار 
الأب. وبين الحادئين يصبح الأمل فى الضحك المدفائل 
والبهجة القابية معدوما تماما فى هذه الكرميديا الغريية., 
أو لنفل : الكوميديا الجنائزية ه0053 7#طوعدةة . 


41 .27.م.1977 ووم 6مدم7 أه نرالذع ااانا تمتلسة) بتاع ممع رمام عن جهاب أول باع سام حر تمعسمتوع و عوط ها أجامع3 ,رطمم لممطعنه 366 


(1) روج تجوم السيدما والمسرح فى الخمسينهات والسعينيات في أمريكا. من تالملوا 


على بد إيليا كازان ولى ستراسبورج فى «استرديو الممكل؟ - أسلويا فى الدمثيل 


عرف «بالطريقة : وليه يهثم الممثل بالمشاعر الداغعلية مع محارلة «كيتها؛ وهدم إطلائها أولا بأول: ولهذا عرفت هذه الطريقة أيضا بطريقة الدمثيل المكتوم. وكان 


دكا 


ااا سيت الأسطورة امرفة 


ذلر الطريقة أمدال مارلرن باندو وجهمس دين وبل نبوماث بلفوث جممل الحوار بصرث نحانت ؛ رأحيانا تضيع بعض الكلمات ثماما ولا يسمعها انفرع ما حدا 
بالنقاد إلى التهكم على حرم هذه المدرسة ورصفهم بألهم يمضلوث الكلام. 
() نبعا لفاموس (889ا8:1! القع انعاتنة 71:6): إن كلمة جررنسك (عناجهةه0001) تنحدر من أسلوب فى الفن الدشكيلى شاع فى القرث السادس عفر الميلادى؛ وثمير 
بالجمع بين صور الوحوش الحخرافية والبشر أو مظاهر الطبيمة بصورة متنائرة وطيرة للسحخرية. رأصبحت الكلمة بعد ذلك كناية عن الفيح والتشرب الجميل لى الفن» 
كلرحاث ترلوز لوثييك ومسرحياث ججارى وبوئيسكو ركصورة الرحشي فى فيلم كوكير الحسناء والوحش. 
(1) مم8 لامج و1 بهل سماملت معان أ ومطعموعومة 111:0 ما «متساعانا ما طممدعودة تمورافط عم ماك» رادم3 بدطااللا عمق 
,4 .م ,(1962 
َك 47 .م بلاممق 
(5) فى مقندمة كثبها وبليامر لإحدى طبعاث مسرحيئه؛ هيزط أورفيرس؛ (رسدمير إلى هله الطبعة فى لهابة التعليل) كتب تيسى ويلبامز كاشفا عن تعلقه الشديد 
بأسطررة أررئيوس برصفها مرضرعا لمسرحياته؛ فقال؛ 
ورها أنث نرى أن مسرحينى فبرط أيرفيرس: لمئ من إحدى مسرحياتى النديمة (ويقصد ممركة الملالكة) . ولكن يجب أن يكون مشهرماء أن المسرحية؛ لا تصيحع 
قديمة إلا إذا كذفث عن العمل ليها وأا لم أنرقف عن العمل فى هلد المسرحية حفى الآن (ربعد أن ثم نشرها»» إلها لم ذهب أبدا إلى ححقيية الحادرظات؛ ويليث 
دالما على طارلة العمل ؛ وأنا لا ألدمها الهوم لأنى لا أجد أفكارا أر مادة السرحية جديدة. ولكنى أقدمها هذا المرسم: لألى بأمالة.. أعدقد أني أخميرا قد النهيث من 
كتاينها) . 1 
ا يل هنا عنه1 بعدمماالا1! #مممعمدة؟ ناط ذا موموضبعط 16 امحه أمعوعجظ م1 ,نمو 16» :باضه ةا ممممهومة 1‏ 
,8.9 ,(1976 مط 
زا بسونة) لمهم1 نهآ رمأنوم1 تمعلطوموهلل5 ى نوطنممالا)©6 وه و20 ما «مسفادعة؟ مه كناماج0 ث0 ففوههرا ملآ ,موناعمماة ع1 عمق 
,146-147 ,مع ,(1962 ,تعامم8 موهنما/ مولا 


إنن ,149 ,م ,ناكما 
زلف .54 ,م بمناعيةا3 
دلق دسا 
لليلك ,56 .ع ,مسحعداة 
زلنف .98 .م ,(1967 ,تفاط عاج بيع /3) بيو وا طار]ة به هافومها 806 عمسا نأ , عمو !] أه وعورم 1ط 6ج" قاية منمطت0» 
لفلف بم ,#ققناويما 
للف 44 ,م بلازهاط عنه! امصدللا7! ومممعدمة 1 ها «روداندومدع0 معام 0» قد ااانا مميتممدة؟ 


)١6(‏ هط الابنا رمام مط درم مها هامنو معطا الح .53 .ع ,(1975 بقلامه8 ممونلعمما2 : تعابولا ببرولة) #ممظ سا1 1104 همه غة© ,عنص لابلا عممتمددة1" 
ينيدا وا ممعطصيم مهمع نز مده ما دا ممنمعلقها 

5 لمانا مج بعلمو بسعلة) دملوااف مه علوماة دأ رفس8 ح تطوسمظ دعفام0 م جذ ممتدملة أن طارا! عالت ,معدم مم0 ممموز 516 مم3 
31 ومراقه, 58 بم ب#منمعما دن ميا .376-382 ,مع ,(! 195 ,لإمعجيمت ممالتكر 


افك .16164 ,وم #متهم ما دنا لبهت إن موعلكه0 ه عه ممداا» 
نيلف .63 .ع كمه مذلة :121 .م بممسندما 
للف 016 ممع ,(1908 ,قوم بلعم !دنا م1" :مولماطاهت) ممنولامظ عاموء 6 كه برفن!8 عط) 0غ مدعتصمعملوء2 ,وو جراهماط ممالتا ممول 
إحفنق ,7-9 ,مع كممد1 ما «ميجرامجم:!! نمه ماسعامف» 
إلقف ,9 مم ,(1979 بعالا ممعتممورمة دعم علب بم ا!) وهمامطعرة" مملفيه! أن مبعا" ح ,للوا؟ .3 مأدلت 
(؟5) ,(954] بمنامه8 عمناعحم نروله إططبو0 تعامولا ب316) مممنممااءآ ل رووامعروظ م71 ها برفسا8 عمتسم ى تمنجات»0 ققة ااسحةة ررعدو1 امعمع 

ل نايا 


273 راجع الفقرات التى القطعها ليامز من قصيدة فيلان تومانى وصدر بها مسرحينه فى أولى صفحاتهاء وانى تقول؛ 
... رأث ها أبتى.. يا من هناك فول القمة الحزينة.. 
.. إنى أبشهل إليك أن تلعننى: وتبا ركني .. بدموعك الوحبدية.. 
.. لا تذهب فى دعة لى هذه الليلة الطيية.. 
.. ولكن اصرخ مملوما بالهياج لانطفاء نور حيانك..ا 


وذنا 


يان اسارج سس ست 


لقيف ,109 .م ,(1949 بمطمم8 ممعطاصدط عاعولا ببع/3) وععة ل«ممنهط1 و نالا معوك1 م7 ,أأعطمزمةع طمعوول 
زثلف ليطا #مقنانها 566 ,انقتا: 01 8غهة 105 غخلا اناوطة وبدتتعصص ماما ممع 
إثفف .2 .م بعفينويها 
إففف .3 ,م ,مفميوعها 


لم5 ) 86-١‏ .مم ,(1962 ,جنا ممعلعصم بسوا! بعجولا س016) مسعسم. مد ملعم © عط أن طاتراة بتمه0 أعمطعتاة هذ موراعة أه طازالط منال» مم3 
ممع ممصم سعاز مارملا بوعة) عيمس عنانآ مهامة آه ونتهمع] ‏ ذ .له ,مممحوظ؟؟ .© دطول را «تمنولم)؟! كه طهتمممطقطة 14 سل» ,117 
ممعامعصم عاط ١‏ عابلا بسعاة) معدند8 طاعما برط دملا لمعم رمنطكرخ 0 مامه مآ ,ملفا مس15 31١‏ هه ,.108-130 ,8ه ,(1956 ,نوطنا 


,(1962 ,لإودطنا 
الطف .34-45 ,وم ,(1960 ,عضا ,60 يت وماده ,8 ,18 نطبملا سرعا!) مطنة 111 /ه وممة ع1 ,عمالءكودما .5 .لآ 
لحليف 60 ,م عمد 
نفل ندا 
قلق اذا 
زففنية 1 ممم 
كارف ,63 ,م ,(1957 .لأونا وماععماءه زمماععماء) «زمممع عنه! تسماعلاات أن ماهم ,عجرت ومعطمول! عم3 
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دفرافير» يوسف إدريكن 3 
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المسرحية هى الرسالة 
هانيتا برائد 


ملاحظة أولية 

تسير دراستى عن مسرحية بوسف إدريس (الفرافير) 
فى اتجاهين؛ أرلهما دراسة العمل من داغخله؛ والشائى 
يعنى بسياقه الخارجى . 

وقد انصب الاهتمام فى دراستى السياق اللخارجى 
للمسرحية على قضية مهمة؛ أثارن حيرنى؛ وهى أن 
أكثر النقاد من شاهدوا المسرحية أر قرأوها بعناية خرجوا 
برأى عن الرسالة المتضمنة فيها يخالف ملاحظائهم؛ بل 
يدائضها. رمد الحل لهذا الإشكال فى تدخخل إدريس 
نفسه خلال مقدمته للمسرحية؛ مضفيا عليها صورته من 
حيث هو مفكر اجتماعى ذو توجه معين. ويتتبع بحثى 
مسار دوهم القصدة”١"‏ والتعقيدات التى أدى إليها هنا؛ 


عن #نالوتقالنا عاطهاة كه لمجرناو1 (1990 أجج) 
ترجمة؛ محمل بحبى أسداذ مساهد بقسم اللغة الإتجليزية بأداب 
القاهرة. 


أى الصلة ببن الظروف التى نشأت فيها المسرحية (كما 
مخددها المقدمة» والكيفية التى فسرث بها رسالتها. 

وبالإضافة إلى ذلك؛ فإنتى أدرس العمل من داشيله. 
فعلى النفسيض من الرسائل أو الدعاوى المتامائلة التى 
أدخلت على المسرحية من الخارج؛ أرى أن (الوسيط 
الفنى: هناء أو المسرحية ذانهاء هو (الرسالة؛. إن مسرحية 
(الفرافير) ذات الحبكة «غير الشبوكة» التى نوهم بكسر 
الإيهام الأدبى؛ تتضمن رسالة هى استحالة الحصول على 
رسالة بسيعلة محددة. 
الدراما المصرية والغرب 

قدمت مسرحية (الفرافير) ليوسف إدريس عام 1974 
على خشبة المسرح القومى”"2؛ ونشرت فى العام نل 
مسبوقة بمقدمة طويلة بعئوان انحو مسرح مصرى». وقد 
استقبلئها الدوائر الأدبية والفنية بمشاعر متضاربة؛ كما 


4 


هائي تا برائد 


تبين أن معظم الانتشقادات انصب على المقدمة (الثى 
نشرها الكاتب منفصلة فى ثلائة أعداد متتالية من مجلة 
«الكائب)!!) وعلى الطرح الأساسى الذى تضمشه؛ 
والدى يؤكد أن المسرح ليس بالظاهرة الغربية على التراث 
الأدبى العربى؛ وأن (الفرافير) - تبعأ لذلك - مسرحية 
مصربة خالصة نبعت من الاجنهادات المسرحية العربية 
والمصرية القديمة التى تعود إلى العصر الفاطمى؛ أو حتى 
الفرعونى . 

وقبل أن ندرس العمل نفسه؛ علينا أن نوجه اهتمامنا 
إلى فضية الدراما المصرية وعلاقتها بالثقافة الغربية؛ ومن 
المعروف أن قضية الاستعارة من الغرب قد فتلت بحثاً فى 
مصر! ليس من ناحية الدراما فحسب ولكن أيضا من 
ناحبة الروايات والقصص القصيرة العربية؛ وهى الأنواع 
الأدبية التى لم نكن معروفة للعرب القدماء فى شكلها 
المعروف الآن. 

وقد صرفت جهود كثيرة فى السنوات الأخيرة لإلبات 
أن الدراما والرواية قد وجدنا فى مصرء قبل ازدهارهما 
فى العصر الحديث نتيجة الاتصال بالغرب وعثر بالفعل 
على أشكال عدة؛ نشبه هلين النرعين الأدبيين» فى 
الأدب الشعبى» وكانت غالبية هذه الأشكال بالعامية» 
وتنقل شفاهة. ومع ذلك؛ فإن الحماس الذى استقبلت 
به هذه الأشكال المكتشفة والدليل بها لعفاديى 
الاعشراف بالمؤثرات الغربية على الدراما والفكر العربى 
الحديئين؛ يشيران بعض الشكوك حول ما إذا كانت 
الأنواع الأدبية الحديئة قد نبعث فعلا من ثلك الأشكال 
الأقدم. أضف إلى ذلك أن إعادة تقييم الأشكال 
القديمة؛ بجائب الأهمية والمكانة اللثين أضفيتا على 
الأدب الشعبى؛ جرت هى نفسها داخل سياق التوجهات 
الجديدة فى دراسة الفن الشعبى من منظور جديد؛ وإعادة 
تخديد قيمه الفنية؛ وهى توجهات غربية فى معظمها. 


إن 
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ويذهب بوسف إدريس فى مقدمته إلى تيد الرأى 
القائل بأن الأشكال القديمة كانت قوبة الأسس» راسخة 
المكانة فى المجتمع ثما حفز على ميلاد الدراما الحديثة 
التى نشأت فى الغالب منها. وهو يذكر بعض هذه 
الأشكال: 
«فى الريف لازال السامر مسرحاً شعبياً 
لا يعرف أحد متى بدأ. وفى المدينة ينفرض 
مسرح ممائل» مسرح الحوارى؛ وخيال الظل» 
والأراجوز وكل تلك الأشكال المسرحية 
الصريحة 0" , 
وعلى الرغم من اعتراف إدريس بأن هذه الأشكال لم 
ندشأ فى مصرء فإنه يعود ليؤكد: (ولا بمنع هذا أن شعبنا 
بمواهبه التمثيلية والتأليفية طورها ونبغ فيها؛ (ص )١١1‏ 
(وهذا رأى ينطبق على الإنماز المصرى الذى تمقق فى 
الأشكال الدرامبة التى اسئلهمت تراث الغرب). ويشير 
إدريس فى مقدمئه إلى هذه الأشكال باعتبارها مصرية 
الطابع » ويعتبر أن شخصية الأراجوز؛ وكذلك شخصية 
الفرفور» مسن الشخصياث الكوميدية المصرية. لكننا 
لا جده يعبر عن أراء كهله عندما يتحدث عن استيعاب 
الأشكال الغربية فى العصر الحديث. 
ويرى إدريس أن الخاصية الجوهرية فى الدراما المصرية 
هى ما يسميه ب (حالة التمسرح» التى تشبه مفهوم 
١الواقعة؛‏ المسرحية» ونحدث عندما ينضم الجمهور إلى 
الممثلين؛ ويعجاوز الاكتفاء بالفرجة إلى المشاركة 
الحقيقية؛ المتسقة والمتناغمة» فى الأحداث المسرحية؛ مما 
يشيع جوأ من البهجة والسمو الذهنى. 
وبوجز إدربس رأيه فيما بلى: 
«من ثلك الحقائق المتثائرة التى وردثت عبر 
الخاطر» رمن غيرها من الأدلة والشولهد» سس 
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الواقع والحياة» من القوائين الأزلية الأساسية 
للرجود التى تنص على أنه متى وجد شعب 
ما فلابد أن يخلق هذا الشعب فنوناء كافة 
ألوان وأشكال الفنون؛ فنونا مشميزة عن فنون 
الشعوب الأخرى ومختلفة اخعتلاف الحياة 
عند هذا الشعب وعند ذاك؛ نستطيع أن نول 
إن هناك مسرحا مصرياً كائناً فى حبائنا 
وموجوداً , ولكننا لا نراه لأننا نريد أن نراه 
مشابهاً ومائلاً للمسرح الإغريقى والأدربى 
الذى عرفناه وترجمناه وافتئيسناه وعريناه 
ونسجنا على منواله من أواخر القرن التشاسع 
عشر حتى اليوم! (ص .)4١‏ 
وينفى هذا الرأى الطابع المصرى الصسيم عن أية 
مسرحيات مصرية ألهمتها الأفكار والتياراث الغربية؛ كما 
أنه يسعى إلى دحض الفكرة التى تقول بإمكان التجديد 
الشقافى من خملال الانصالاث والكأثيراث المتبادلة مع 
الثقافات الأخرى فى العصر الحديث. وعندما يذهب هذا 
الرأى إلى أن كل الأم تنتج أنواع الفدون كافة؛ فإنه 
يفترض الحكم على الأمة الواحدة بمعايير أمة أخرى؛ أو 
وفق نسق مثالى مجرد لا يسمح بأية انحرافات عنه. لكن 
الواقع يدل على أن لكل شعب نظاما خخاصا بهء وأرجها 
من الاهتمام المميزة؛ وأن التداخخل بين الثقافات إنما يكم 
على مستوى جزئى . 
وقد وجدت بالطبع آراء أخعرى تحبذ المشاركة في 
الثقافة المسرحية الغربية. فقد كتب عبد الرحمن صدفى 
مقالا فى مجلة «الهلال» فى مارس ١179‏ يقول فيه؛ 
«نحن لا نؤمن بالعسزلة عن العالم. بل على 
المكس إن مصر عازمة على متابعة ونقييم 
التيارات والظواهر الثقافية امختلفة فى العالم. 
لقد وصل وعبنا الفومى إلى درجة النضج 


افرافير؛ يوسف إدريس 


واللقدرة التى تمكننا من الانشفاع بهذا 
الانصال مع التحلى فى نفس الوقت بالشقة 
فى استقلاليتنا الثامة]ل9؟ , 
وحتى إدريس نفسهه؛ يقول قرب لهاية مقدمته فيما 
يبدو أنه دزلة قلم» إنه أراد أن يدشر مسرحيئه فى شكلين 
«فبعض الكتاب الأوروبيين يفعلون الشئ نفسه وبنشرون 
المسرحية بأكثر من صورة!" , 
وتججدر الملاحظة أخخيرا أن الخاصية القومية التى أقام 
إدريس مسرحيته عليها (أى ٠حالة‏ الدمسرح؛) لم تختبر 
فى عرض المسرحية عام 1474 ؛ لأن ارج خشى من 
عدم تخقتها. لذاء نقد عهد إلى ممثلين بأداء الأدوار التى 
كان يفترض أن يقوم الجمهور بهاء كما لم يضع هؤلاء 
الممثلين بين الجمهور بل على خشبة المسرح؛ فيما يشبه 
الجوتة (أر الكورس) التى تلقى الأدوار الستلفة فى 
تناسق. وعلى الرغم من ماح هذا الأسلوب بشكل 
مشميز؛ فإن الكانب شعر بخيبة الأمل؛ وأشار إلى أنه 
مازال يننظر إخراجاً آخر يحفن حالة التمسرح الممشودة. 
ومن المفارئة أن يحدث هذا فى وقت ازدهرت فيه فكرة 
«الواقعة؛ المسرحية؛ وبرزت فى الغرب؛ ولا سيما فى 
الولايات المتحدة فى السدينيات أر فشرة ثقافة «البوب» 
«الفن الرائج). ففى ذلك الوقت؛ لم تكن «حالة 
البمسرح» قد وصلت بعد إلى المسرح المصرى المحترم» 
حتى على الرغم من أنها كانت موجردة فى لوم 
مسرحى مبهر لا يندرج فى الألواع المقبولة. 
ماذاء إذن» طرح الرأى بهله الحدة؟ أعتقد أن فضية 
وجود مسرح عربى أو عدم وجوده ينبغى النظر إليها 
داخخل سياق ردرد أفعال العالم الثالث ماه الإغراق فى 
استيعاب الأفكار والمؤلرات الغربية. فمن النادر أن تعثر فى 
المنائشات التى تدور حول هذا الموضوع على أراء موازية ! 
نشير إلى مؤثرات قديمة أو معاصرة فى الشرف. 
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هائيتابراند 


وبعد محمد مندور من أبرز المنتفدين للنظريات القائلة 

بوجود مسرح عربى أصيل. وقد العقد مقدمة إدريس 

بشكل خخاص: وكان رأبه واضحاً؛ حيث اعترض على 

إطلاق اسم وفن المسرح؛ على محارلات كخيال الظل 
والأراجوز؛ 

٠من‏ الإسراف فى المبالغة أن نعثبر ثلك 

[البابات أو مسرحيات خخيال الظل] من 


الأدب الشمشيلى أو فن المسرح! لأنها فى ٠‏ 


الحقيقة لم تكن سوى عروض شعبية 
كوميدية وجد الناس فيها ترويحا واستراحة من 
متاعب الحياة البومية وتقلبائها. إلا أنها 
كانت أنماطا بدائية من الناحية الفنية؛0, 
ومضى مندور يعبر عن شكوكه فيما إذا كان القسم 
الأكبر من تلك المادة يصلح لأن يحتل مكانه بين 
الأعمال الأدبية الثى سيتكون منها التشراث العربى 
للأجيال القادمة (ص ؟) واختتم بقوله: 
إن الفنون الشعبية التى ربما شابهت الفن 
المسرحى لم تنشى أدباً. ولم تخلف تراثا أدبي 
لكنها بلا شك هيأت عقول ومشاعر [الناس] 
للاهتمام بالفن المسرحى وبالسيدئما التى 
أخاناها من الشرب بعد اتصالنا به وتأثرنا 
بثقائته وفنونه) (ص 86؟7), 
ويصعب فى نظرى الحكم على ما إذا كانت هناك 
قيمة فنية للأشكال القديمة أم لا؛ لأن معظم هذه 
الأشكال لم يصلنا بسبب النقل الشفاهى. ولكن؛ من 
المهم الإشارة إلى أن هذه الأشكال لم تستبر جديرة 
بالمحاكاة والتطوبر داخعل الشقافة ذانها العى نشأت فيها. 
والعقييم الجديد الذى مده الآن لها ند نشأ بعد أن 
«قضى الأمر؛, كما يقال. فعندما خبطا المسرح المصرى 
الحديث خخطراته الأولى؛ لم تكن الأشكال القديمة محط 
انتباه الجمهور. 


لمخم 


أما عن دعوة يوسف إدريس لخلق مسرح مصرى 
عربى أصيل؛ فإننى أشك كشيرا فى إمكان نلق أى 
مسرح وطنى خخالص فى عالم اليوم المنفتح على تبادل 
المؤلرات اعلفة؛ الدى تعلاشى فيه المسافات. ويخبرنا 
إدريس نفسه فى مقدمته للطبعة الخامسة لمسرحيته عام 
17 بأنه شاهد مسرحية غنائية فى برودواى كانت 
فيها ؛حالة التمسرح. 

مع ذلك؛ لا يعنى هذا أن (الفرافير) ليست مسرحية 
مصرية خالصة؛ فهذه المسرحية؛ على الرغم من أن بها 
سمات أساسية من سمات الثيارات الحديثة فى المسرح 
الأوروبى؛ كالحبكة غير التقليدية (أو الحبكة «غير 
امحبوكة)) وأساليب كسر الإيهام الدرامى؛ نظل محتفظة 
بالطابع امحلى والنكهة المصرية الفريدة, 


«الفرافير 
المسرحية ومقدمتها؛ حالة من التداخخل 
١‏ - المسرحية 
تقوم (الفرافير) على شكل المسرحية داحل المسرحية, 
وهو بناء للحبكة يشبه بناء القصص التى تتألف منها 
(ألف ليلة وليلة) . وتدرر هله المسرحية حول تمثيل 
مسرحية؛ فالممثلون يؤدرن أدوار ممثلين قد حدد لهم 
املف أدرارهم .* 

تبدأ (الفرافير) بظهور «المؤلف؛ على خشبة المسرح» 
وأمامه ميكررفون. وهو محشرم المنظر أنيق الملبس» يبدأ 
مسرحيته بدعوة الجمهرر إلى القيام بدور فى العرض 
الذى يوشك أن يبدأ (وفق فكرة #حالة التمسرح)). 
وبعد أن يقترح المؤلف إلغاء المسافة بين نخشبة المسرح 
والجمهور: يخرج من وراء المنصة ليكشف عن أن ملبسه 
فى النصف الأسفل من جسمه لا يلائم سترله الفاخرة؛ 
فهر برتدى بنطلوناً قصيراً وحذاء ممزقاً. وبيدما يستغرق 


الجمهور فى الضحكء يدخل الفرفور بجلبة محدثاً 
الاضطراب فى المفوف الأمامية. ويجرى نقاش بين 
الاثبين حول ما إذا كان ينبغى على المإلل ‏ الذى 
ارنفعت ثبرة صوله بالإسراف فى امتداح مناقب مسرحيته - 
أن ينهى كلامه وبدع المسرحية تبدأً. 

ولكن لمححدث مشكلة؛ إذ إن المشارك الآخر وهو 
(السيد» لم يصل بعد. 

ويشضح بعد البحث أنه كان نائماء لكنه يأتى وتبدا 
المسرحية. ويترك المؤلف نخشبة المسرح. ويطلب السيد 
لنفسه مهنة يمتهئها فى المسرحية؛ ولكن الفرفور يقنعه 
بالتخلى عن ذلك بعد ذكر مقترحات عدة. لكنه يصر 
على طلب مهنة. وينئهز الفرفور فرصة امتراحه عددأ من 
لمن على السيد لكى يسخخر من كل شئع فى مصرء ولا 
يكاد يثرك حجراً دون أن يقلبه. ويستقر الاخختيار على 
مهنة حفار القجور العريقة. وبرفض الفرفور الاتصياع 
للأوامر بالعمل الشاق؛ فيحتاج السيد إلى تدخل نخارجى 
لتأدييه. ويتبقى عليهما بعد ذلك أن يحلا مشكلة تزويج 
السيد. وحيث إنه لا تأتى للسيد زوجة من دائخل العمل 
نفسه ( كما قال المؤلن)؛ ينشقى الاثنان سيدة من 
الجمهور. وبيدما هما على وشك إتمام الزواج يظهسر 
رجل يريد أن يتزوجها. وبعد شجارء يوافق السيد على أن 
يتزوجها؛ كللك يتزوج الفرفور سيدة قبيحة تشبه رجلا 
طويل القامة. 
ولا يجد الرجلان موتى لدفنهم؛ وهنا يقرر السيد قثل 
شخص ماء ولدهشتهما يتقدم أحد الأشخاص من بين 
الجمهور وبطلب أن يقتل؛ وبأمر السيد الفرفور بقثله؛ 
لكن الفرفور يتمرد وبرفض. وبقتل السيد الرجل. وبيدما 
يهم بالبحث عن أخرين ليقتلهم يهرب الفرفور. 

وبيدأ الفسم الثانى من المسرحية عندما يلثقى الرجلان 
ويصلحان ذات البين بينهما. ويدهمك الفرفور فى الوقت 
نفسه فى شراء الأسلحة المستعملة من الجمهورءكما 


ري ع 


اثرافير؛ برسف إدريس 


يظهر أن أرلاد السيد قد كبروا وتكاثروا وأصبحوا يضمون 
كل مشاهير قادة الحروب فى التاريخ؛ من قتلوا الملايين 
من البشر من سلالة الفرفور. 

ومع الاختفاء التدريجى للمؤلف فى الفسم الثانى » 
وإزاء تصاعد لبرم العرفور من دوره؛ يسعى البعللان إلى 
مجربة أنواع متنوعة من العلاقات بينهماء نساعدهم فى 
ذلك مقترحات مختلفة من الجمهور. فيحاولان عكس 
الأدوار» كما يحاولان أن يكونا متساوبين؛ لكن ذلك 
لا ينجح . وما أن يقيما التعاون بينهما على أساس من 
المساواة؛ حتى يأنبهم الرجل المقشول فى القسسم الأول 
يبحث عن قبر. غير أن سعيهما للمساراا يزعجه 
فيتركهما درن الاستعانة بخدماتهما. وفى النهاية؛ 
يتخلبان عن درريهما ولا يعودان إليهما. إلا بعد أن 
تجبرهما زوجتاهما على التكفل بتكاليف عبش 
أسرتيهما. 

لم لأنى الخائمة بعد افتراح من أحد عمال المسرح 
سدم متابعة المسرحية وبريد العودة إلى منزله؛ إذ يفترح 
عليهما جمربة الاتشحار؛ وبوافقان على ذلك؛ ويحول 
العامل الأمر (فيما يفترض) إلى انتحار حقيقى. ريج 
المشهد الأخير عقب موتهما وتمولهما إلى ذرات دائرة 
حيث يدور الشرفور حول السيد لأنه أنحف وأخحف وزناً 
منه؛ ويأخخل الفرفور فى مطالبة الجمهور بحل مشكاتهما 
إلى أن يتلاشى صرنه. وهنا يسدل الستارء ثم يرتفع ثالية 
ليكشف عن أن الفرفور مازال يدور بصمت 0 المي 
الصامث هر الآخر. 
" - نقاد «الفرافير؛ وتداخلات المقدمة 

إن مقدمة إدريس للمسرحية لم تلق بظلالها فحسب 
على المسرحية؛ بل أدث كذلك إلى بعض التفسيرات 
الخاطفة حول رسالتها الفئية والاجتماعية! إذ ذهب عدد 
من النقاد إلى البحث فى المسرحية عن أشياء ليست 
فيهاء ولم ينتبهوا إلى ما تنطوى عليه بالفعل. 


00 
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وكانت نهاية المسرحية من أكثر القضايا إشكالاً؛ 
حيث صعب على النقاد تقبلها من كاتب مثل إدريس» 
له صورنه من حيث هو كانب اشتراكى واقد للمجتمع 
لديه فكرة واضحة عن علاج كل الأمراض الاجشماعية» 
كما صعب عليهم تقبلها أيضا بعد أن قال إدريس ما 
قاله عن «الفرفورية» الثى جعلها جوهر حالة التمسرح. 
فالفرفور؛ وإن لم يكن فيلسوفا ولا نبياء هوةضميرنا العام 
الساخعر» كما جاء فى مقدمة يوسف إدريس الذى 
أضاف يقول؛ 

«وعلى أساس هذا الجزء الساخمر وليس على 
أساس ضميرنا الجاد؛ لمتنع عن أشياء ونتفئح 
آفافنا على أوضاع ونقبل على الحياة مرة 
أخرى ونحن أكشر وعبا بأخطائنا وأكشر 
تواضعاً وأكشرحباً للآخرين ؛ (المقدمة؛ ص 
فر التركيز من عندى). 

وهذا السصور للفرفورية تصور بناء؛ يسود معه 
المتفرجون إلى بيوتهم بخطة عمل واضحة لتحسين 
أنفسهم ومجتمعهم. غير أن النهاية الئى خخدمت بها 
المسرحية لا تبعث مثل هذا الأمل! إذ لم يخفق السيد 
والفرفور فحسب فى التعاون معا بشكل مشمر؛ على قدم 
المساواة؛ بل قتلا نفسيهما بسبب تافه لم يؤد بهما إلا 
إلى أن يكتشفا أن انعدام المساراة نفسه يحكمهما بعد 
المسوث وإلى الأزل. فليست هناك حسركة إلى الأمام 
ولا حل. وتنشهى المسرحية بأن نطلب من المشاهدين 
القيام بعل ما؛ ولكن دون ججدوى. وحتى لو ترركت 
المسرحية نفوس مشاهديها مشحولة بالغضب؛ وراعية 
ونشلة؛ فهى لا تشير إلى حل بأنى من داخلها وينبع من 
الشخصياث التى نسكنها. وقد تكون هناك حلول مختلفة 
للشخصيات اغتلفة فى مواقل مختلفة؛ لكن هذا يقع 
خارج نطاق هذه الدراما. 

إن النهاية تعد التجسيد الحاسم لرسالة المسرحية» 
لكنها ليست التجسيد الوحيد. فحتى قبل أن نأنى إلى 


اذا 


المشهد الأخير: لا ئترك المسرحية فينا انطباعا بأنها نموج 
بالتفاؤل؛ فالجو فيها معتم ولاذع ومنذر بالخطرء 
كمسرح العبث. 

وحتى فى مرحلة اخثيار مهدة للسيد؛ ينضح بجلاء 
تام أن النقد الموجه للمهن اظتلفة ليس بالنقد البناء. 
وتقول نادية فرج التى ألفت كتابا عن مسرح إدريس!9 1 
إنه بناقش فى هذء الأجزاء نتائج التجربة الاجتماعية 
الناصرية؛ لكن سهام السخرية لا تطلن فقط على 
أصحاب المهن البيروقراطية الذين أفادوا من النظام 
الاجتماعى الجديد: كالمحامين ورؤساء الشركات» بل 
إنها تصيب الئاس البسطاء كذلك؛ مثلا لاعبى كرة 
القدم وسائفى التاكسى. والحق أن النسق الذى يجسد 
رسالة المسرحية أفضل لجسيد هو المهنة التى وفع عليها 
الاخنشيار. ودالحانوتى» أو حفار القبور مهدة مرذولة من 
الناحية الاجتماعية؛ وقد تعنى من الناحية الأخعلاقية 
الاتتفاع بمصائب الناس. ومع ذلك فربما جاز اعتبارها 
شرا لابد منه. وفى الواقع؛ يتغير منظور الفعية) هذه 
المهنة مع تقدم المسرحية عندما تتغير العلاقة بين الوسائل 
والغايات. فبدلاً من حفر القبور لدفن المونى يقثل الناس 
لكى بملأرا القبور الفارغة (ويجلبوا؛ من لم؛ الربح 
لحفارى القبور) . كذلك ترمز المهئة إلى العلاقة بن 
الحياة والموث. ويبرز هذا الموضوع ببسشاعة فى بداية 
المسرحية » عندما تسمع عن مصير سلالة البطلين: فهؤلاء 
إما قئلة أو مقشولون. وفى القسم الشائى؛ عندما يظهر 
الشخص المقثول فى القسم الأول على نعشبة المسرح» 
فإنه يسأل الفرفور والسيد عما إذا كانا من أهل الدنيا أو 
الآخرة؛ فيجيبائه «من بين ببن » (ص :)١155‏ رهكذا 
نرى أن مكان وجود البطلين غير محدد أو واضح؛ 
وكذلك رسالتهما. 

وشضح هذا النسق فيما بعد فى مناظر عدة على 
امتداد المسرحية. ففى القسم الأول يأمر السيد الفرفور 
بالحفر ١هنا)‏ ثم يغير معنى هذه الكلمة الإشارية كلما 
رددها الفرفور وراءه؛ فيقول دهنا »أو يسأله «أين) لم 
يقول السيد: 


سسسب بيب ب يبب يي ب 


دطاما إلك تريد الحفر هنا وأنا أريدك أن تخْفر 
هنا فإن هنا الخاصة بى أفنضل من هنا 
الخاصة بك)(ص 40). 
وتملى كلماته هلء عبثية وعدم جدوى حفر القبور 
الذى يقومان به. وفى منظر مشابه؛ فى الفسم الشانى » 
عددما يتخذ الفرفور دور السيد الجديد؛ يكلف هو الآخر 
سيده السابق بمهام مستحيلة وعبثية؛ كحفر القبور 
عموديا أو فى الهواء (ص ١51‏ - 194), 
ومن هنا نقرر أن الرسالة التى تعضح فى النهاية كانت 
ظاهرة مدل وقت مبكرء كما أنها تندعم بطرق عدة 
خلال مسار المسرحية. بل إنها تعلن صراحة فى أحد 
المواضع . ففى القسم الثانى يقول السيد للفرفور: الأن 
كل فرفور لازم ييقى له سيدة؛ وبرد عليه الفرفور: ؛فى 
الرواية يعنى» ؛ فيجيبه السيد: ١فى‏ الرواية وغير الرواية؛ لم 
يفول: «إحنا موش جايين نصحح.. إحنا جايين لشتغل؛ ٠‏ 
(ص 155 ). ولا تهزم هله الفكرة على مر المسرحية بل 
إن محاولات الفرفور التمرد عليها هى التى لخفق مراراً. 
ولا يعنى هذا؛ بالطبع؛ أن المسرحية ندعو إلى إقرار نظام 
من اللامساراة فى داخلها وخخارجها. إنناء على العكس » 
جد أنفسنا نرفض هذا الرأى عبر مزيج من الضحك 
والغضب تمتاز به دراما العبث لكن المسرحية ذانها 
لا نشير إلى شئ وراء هذا الضحك الغاضبء ولا تقترح 
حلاً. 
وكما رأيناء فإن الرسالة التى تركز عليها النهاية قد 
مهدت لها مواقف متنوعة طيلة المسرحية؛ لكن أصداءها 
المقلقة أدث بالنقاد إلى اقتراح تفسيرات أخخرى. وهنا 
يعود هؤلاء النقاد إلى أراء إدريس كما ججاءت فى 
المقدمة؛ محاولين أن يزيلوا قتامة هذه النهاية. وكان يجدر 
بهم أن يستمعوا إلى نصيحة فاروق عبد الوهاب فى مقاله 
بمجلة «المسرح؟: 


افرافير؛ يوسف إدريس 


اعندما نفسر هذه المسرحية فعلينا أن نحاول ' 
نسيان ما قرأناء أو شاهدناه من قبل بحيث 
ثرى (الفرافير؛ من الداخل فط كعمل فنى 
مستقل لا يرتبط بالمقدمة التى كتبها يوسف 
إدريس أو بما كتبه النقاد عن المسرحبة أر 
بالأصح عن المقدمة)2""0, 
وكانت هذه حتاً نصيحة صائبة؛ لاسيما أن إدريس 
نفسه كان يخوض معارك على جبهات متعددة؛ وأحيانا 
متنائضة. ومن حسن الحظ أن دوره من ححيث هو ناقد 
اجتماعى وثقافى لم يتداخل مع ميوله الفنية. نفى 
أغسطس عام 1178 نشرث مجلة (الهلال؛ ندرة حول 
مشاكل المسرح المصرى؛ شارك فيها إدريس'١١2,‏ وتخدث 
رجاء النقاش؛ وهو مشارك آخمر فى الندرة؛ عن الكثئاب 
المصربين الذين انتجهرا أخيرا إلى محاولة تغيير امجتمع 
انطلاقا من توجهات شيوعية. ورد [دريس على هذا 
الطرح قائلا؛ 
١إن‏ المشكلة لبست كما وصفهارجاء 
النقاشء فالقصة ليست وسيلة بل هى غاية 
نى حد ذانها. بل القصة وسيلة وغاية معاً, 
إنى أشعر بأننى أحقق ذاتى فى المسرح ولا 
أدرى هل يخدم هذا المتفرج على المسثوى 
الذى يربده أم لا“اص 2١17‏ 
ولم يأخد نقاد كثيرون بنصيحة فاروق عبد الوهاب» 
وأولهم فاروق عبد الوهاب نفسه الذى لم يتقبل المسرحية 
على ظاهرها بل راح يقول؛ 
«عندما يتحدث إدريس عن كل تلك الأنظمة 
[نى العلاقات الاجتعماعية كالتعارن أو قلب 
الأدوار) فإنه لا يحبذها بالضرورة بل إنه 
بتعريخها يدعو إلى إعادة تقييمها أر الشورة 
عليهان؟3, 


لطا 
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ومضى يقول: إن النهاية ليست سوداوية كما رأى 
بعض النقاد وإنما هى دعوة للبحث عن نظام اجتماعى 
جديد. ولاحظ عبد الوهاب بصدد المنظر الأول الذى 
يفدر فيه للضرفور؛ الأنحف» أن يدور حول السيد إلى 
الأبد- أن الفرفور ليس هو الأقل وزنا مما يمتح إمكانات 
متفائلة حول نهابة المسرحية. ولكى يبرر هذا التفسير: 
كان بحاجة إلى دلبل لم يجده فى النص؛ فعاد إلى 
المقدمة ‏ المقدمة نفسها التى كان قد طلب منا أن 
تتجاهلها. وهر يعرد إلى النصح بعدم النظر إلى مقدمة 
إدريس على ألها تخترى على مضمون عام مجرد؛ ولكن 
ينبغى فى الوقث نفسه أن ينظر إليها باعثبارها مقدمة 
اللفرافير) ؛ وهكذا خحتم بنصيحة تعكس النصيحة التى 
بدأ بها. 
ومن النقاد الذين لم تسجبهم النهاية المتشائمة 
للمسرحية نادية فرج الثى سعت إلى إلبات أن إدريس 
طرح حلولاً أخرى لهذه المشكلة الوجودية فى مسرحيئه 
التالية (المهزلة الأرضية) . وهى تقول: 
افى (الفرافير) يعيش السيد والفرفور داخل 
نظام واحد وبصلان إلى نقطة لا وجرد 
بعدها. لم يحدث فراق يجدا نفسيهما بعده 
فى نظام آخخر هو الموث كما يسميانه وبقول 
إدريس إله لايوجد ما يمكن أن يعمل 
لمواجهة هذا الفانون فعلى الإنسان أن يعيش 
قدره أو وضعه حتى يحدث الفراق..3190©, 
وتتحدث نادية فرج بعد ذلك عن خخاتمة المسرحية 
فى النهاية يتوجه الفرفور إلى الجمهور طالباً 
منهم الحل. هذه هى طريقة يوسف إدريس 
فى عدم الاستسلام» لذا ففى مسرحيته التالية 
«المهزلة الأرضية؛ يدرك محمد الثالث وضعه 
ولا يؤئى بشئ إلا بالبحث عن حل؟. 


إذذا 


وبطبيعة الحال؛ فإن ما يحدث فى مسرحية تالية 
لا يمكن أن يخفف من وقع المعاناة الأزلية الرهيبة لبطلى 
الفرافيره كما لا يمكن أن يخفى عدم وجود أية رسالة 
مشفائلة يمكن أن تعيد الناس إلى ببوتهم وهم يحملون 
خبطلة عمل لتحسين المجتمع. ومع ذلك؛ نتمسك نادية 
فرج بالتفسبر المتفائل الذى لا يسرره النص؛ حتى وإن 
كانت نلاحظ أن إدربس لا يقدم حلا يذكر. لذاء نهى 
تبحث فى كشابها فى كل الرسائل التى تحشويها 
المسرحية؛ وتسرز عدم قدرة البطلين على التعاون معا 
داخل إطار من المساراة بقولها: ١لا‏ يعنى هذا أن إدريس 
توقف عن الحلم بالمساواة؛ بل إنه يعنى بالضرورة تغيير 
العادات الاجتماعية بحيث تتحقق المساواة كواقع حى 
نابض! (ص 147). وبالطيع؛ لا تمد تدعيما لهذا 
التفسير المتفائل فى النص نفسه؛ وإن لم ينكر أحد أن 
إدريس نفسه؛ بوصفه ناقداً للمجتمع؛ ريما أتى يبعض 
هذه الأفكار للتغيير الاجتماعى. 
البناء الفبى: كسر الإيهام 
١‏ - كيف لكسر الإيهام الدرانى 


تقوم مسرحية (الفرافير) على التلاعب بأكبر 
مفارقات الفن الدرامى؛ وهى أن أثره «الوائعى؛ يعمد 
على عوامل الإيهام. وبمعنى آخخر» فإن ماح المسرحية 
فى إقناعنا بأن ما يدور أمام أعيئنا حقيقى! يعشمد على 
مدى استخدامها مبادئ الإيهام الفنى. وكلما كان 
الإيهام فعالاً زادت درجة «الوائعية؛ التى نحصل عليها. 
لذلك؛ فإذا ابتغى العمل الدرامى تبديد تلك الواقعية» 
وجب عليه أن ينوسل إلى ذلك بتبديد الوهم. وهذا 
بالضبط ما يحدث فى (الغرافير) . 

ولكن كيف يمكن للمسرحية أن تكسر الإيهام؟ 
عن طربق قطع أى من قنوات الاتصال المإسسة على 
العلاقات الختلفة السائدة؛ بين العمل ومؤلفه, وسن 
العمل والجمهور» رسن الجمهور والمتفرج الواحد» ون 


الشخصيات والممثلين » وأخيراً بين الشخصيات أو 
الممثلين والمؤلف أو المخرج. إن الإيهام فى مسرحية 
(الفرافير)- مثلما هر الحال فى مسرحية بيرائدللو (ست 
شخصيات نبحث عن مؤلف) ‏ يكسر فى أكثر من على 
مسئوى واحد. ومد فى هله المسرحية مثلثاً يتألف من: 
الكائب؛ والناس الذين على تشبة المسرحء والئاس 
الحاضرين فى الصالة. وتتدمج رمسالة المسرحية فى 
مجموعة العلاقات التى تنشأ بين هذه الأطراف الثلاثة. 

لكن؛ تنبغى الإشارة هنا إلى أن المسرحية تنحو إلى 
تجاهل ثائية مهمة فى هذا الوسيط الفنى (الدراما) ؛ 
ححتى وإن كان ذلك بصورة جزئية؛ ألا وهى العلاقة بين 
النص الدرامى والدص الممسرحى. إن هذا الإغفال هر 
السبب وراء قيام شخصية المؤلف بأدوار متنوعة؛ كدور 
اضرج ومدير المسرح. غير أن معظم الملانات التى 
تعالجها المسرحية تنبع من هذه الثثائية؛ كما مد مغلا 
في لبرم الفرفور بدوره المكتوب؛ وسعيه إلى تكوين نص؟ 
جديد على خعشبة المسرح. وتتناول الآن كسر الإيهام 
الفنى على محور (الشخصيات! الممثلين؛. 
>" - كسر الإيهام بين الممثلين أنفسهم 
وعلى محور «الشخصيات/ المملين» 

يحدث قطع للإيهام كلما الكسر التتابع المنتظم 
ل «قصة؛ حفارى القبور. وئرجع هذه الانقطاعات فى 
المنانشات بين الممثلين (وهى التى تكسر الإبهام 
الدرامى) إلى شعورهم بعدم الراحة لأدوارهم أو الضين 
بهاء وذلك باستشداء ملاحظاث عدة هنا وهناك؛ تتنصل 
بدقاط فنية معينة, وتذكر هذه النقعلة الفدية فى نقاش 
البطلين حول طرقة على الباب كان ينبغى أن تخدث فى 
لحظة معينة من المسرحية لكنها لم تقع. وبيدو أن السبب 
فى هذا كان إهمال المؤلف ونسيانه إرسال الممثلات فى 
الوقت المناسب. وهذا كما هى الحال بالنسبة إلى سائر 
الأشياء فى المسرحية؛ إهمال زائش؛ لأن طرقة الباب التى 


افرافير؛ يوسف إدريس 


لم عتحندث مكتوبة فى النص. وعددئك ينقلع سير 
الأحداث ويتخذ مسار آخمر (مكترباً أيضاً فى النص) 
عندما (يرتجل) الفرفور حلا لمشكلئهماء؛ يتمثل فى 
استدعاء نساء من بين الجمهور (ص .)١15"‏ ونمجد 
مثلاً آخر فى النفاش حول إمكان فيام مسرحية بها ممثل 
واحد فقط أو حتى دون ممثلين (ص 1١8‏ 1784), 
غير أن قطع الإبهام؛ من ناحية الموضوع المعالج» هو 
أكثر أهمية؛ كما يكتسب ديرا مركزياً متنامياً فى 
المسرحية؛ فور اخخثفاء المؤلف فى القسم الثائى. ويرتبط 
السيد بمنطق المسرحية «الأصلية» الذى بوشك على 
التغير؛ وبنظر إليه الغرفور فى غياب المؤلف على أنه يمثل 
قصد المؤلف. ولهذا؛ يخاطب الفرفور السيد ليعبر له عن 
شكراه من دوره وضيقه به. فيقول له إنها «روابتنك؛ (ص 
, وليس فى هذا مفاجأة؛ لأن السيد هو الذى يفيد 
من الوضع الأصلى (بوصفه شخصية؟ بوصفه ممثلا؟) 
ومع ذلك؛ فللسيد أيضاً شكواه؛ وبالتحديد عند بداية 
المسرحية؛ عندما يعانى فى البحث عن اسم ومهنة» رهى 
أشباء لم يمده المإلف بها. ويساعده الفرثور فى تلك 
المهمة لكنه ينتهى درن اسم؛ وبمهنة ذات مكانة محقرة. 
وتحدث معظم حالات كسر الإيهام على هذا احور 
فى القسم الأول وبداية القسم الثانى؛ عندما يعبر الفرفور 
عن اعتراضه على كونه يمثل الدور الخاضع الأدلى؛ 
بيشما بصر السيد من جهئه على الالتزام بالنص الأصلى. 
ويتساءل الفرفور كثيراً عن طبيعة العلاقة بينهماء؛ واذا 
يكرن الآخر سيدا له لخ 45,51 ؟1, ه21 
إلخ». ريصعب على الفرقور الدخصول فى دوره لص 
إلخ): بل يذهب فى ذلك أحبانا إلى إعلان 
الإضراب (ص .)١1١‏ أما السيد؛ فهو يكثر من تعنيفه؛ 
«دانت موش فرفور اللى اعرفه أبداً.. دا انت 
اتغيرت خخالص .. إيه ياواد اللى غيرك كده؛ 
(ص 1"4). 


هائليسا براند 


كما يحاول أن يمنع الفرفور من الإكشار مسن 
الأسئلة وواحنا ببوع قهم يا ابئى.. احنا بتتوع 
تمثيل!؛ (ص .)١17"0‏ 

وهنا يحدث 'كسر الإيهام بوضوح مع ذكر كلمة 
«التمثيل) . 

وقرب نهابة المسرحية؛ مع اخخثفاء المؤلف وغياب 
تهديده للفرفور بالعقاب؛ تتجه الأمور إلى التكانؤ بين 
الالبين» ويحارل الفرفور نصحيح المسرححية . 

وعندما تؤدى بهم تلك المحاولة إلى طربق مسدورد 
يقول للفرفور: 

لخرم بقى تعمل جدع وتألف.. أهر تأليفك 
مانفعش أهه..) (ص 1517), 

ويئناقض هذا مع خطاب الفرفور للسبد ونسميته 
المسرحية فى لحظة غضب «روايتك؛ (ص .)١175‏ ونحن 
نلتفت فى الحالتين؛ كلما «انقطع» تدفق الأحداث؛ إلى 
حقيقة أن هذه مجرد محاولة لخلق مجال خهالى, 

وكما يتضح لنا فى الأسئلة المذكورة فيما سبق» 
تتحول الشخصيتان / الممثلان إلى مؤلفين / مخرجين 
لأنفسهما. ويؤدى هذا إلى كسر الإيهام بشكل أكشر 
حدة من ذى قبلا حيث إن محش التطور العسادى 
للأحداث المتخيلة ينقطع مراراً وتكرارا كلما وصل الاثنان 
إلى طريق مسدود فى محاولئهما تأليف شئ جديد. وفى 
المقابل: تبقى جوانب من الموقف الإيهامى الأساسى دون 
تغير حثى النهاية ومنها مثلاً مهنة (البطلين» ‏ حفر 
القبور. ويعمل ذلك على الحافظة على إيهام رئيسى يبدو 
خلفية نبدو أمامها كل التغيرات محض تنوبعات على 
لغمة أساسية . 

وبالإضافة إلى ذلك؛ ينبغى أن نتذكر مرة أخرى أن 
هذا الكسر للإيهام ليس أكثر من مجرد أسلوب درانى 
مهما بدا حقيقياً. فتغيبر الحبكة ذانه إيهام يقوم به ممثل 
تمرن على دوره بدقة حسب نص مككتوب (والدليل على 


"94 


ذلك؛ بالطبع؛ هو النص القائم بين أيدينا) تسبل وقث 
طوبل من تقديم العرض. فلا مهرب من دائرة الإيهام 
المفرغة: غير أن هذا الإيهام الجديد ذو طابع أكثر تعقيداً 
من الإيهام المسرحى المألرف؛ حيث ينخدع المتفرجون 
ليظنوا أنهم قد أفلتوا من دائرة الإيهام. 

الرسالة: 


أشار يوسف إدريس نفسه إلى إمكان تغيير ترئيب 
الأحداث فى (الفرافير) ؛ وذلك مثلا بتمثيل القسم الثائى 
قبل الأول؛ ولكن من الواضح تماما أن رسالة المسرحية 
تععمد على الأحداث؛ وأيضا على نظام ترئيبها؛ الذى 
يتوقف عليه تبيان مفزى هذه الأحداث. إن المسرحية, 
كما تنتهى بالقسم الأول؛ تحمل رسالة القبول بالنظام 
الاجتماعى التقليدى؛ حتى إن كان استبداديً» باعثباره 
شرا أهون من فوضى المساراة. ولكن هذا الإمكان ينهار 
إذا أخذنا المسرحية بوصفها كلا واحداً؛ فالقصة تعنى 
بعبثية محاولة الهروب من مثل هذا النظام: هما يتركنا فى 
النهاية دون حل مفيد. 

والرسالة ليست كياناً منفصلاً فى المسرحية؛ فهى 
تعلق بكل ما يشثمل عليه العمل من شخصيات 
وموضوعات ونفاعل بينها؛ أى بناء المسرحية الداخلى. 
إن هذه المسرحية تدور حول استحالة تأليف مسرحية! إنها 
إيهام يدور حول استحالة الإيهام؛ «ورسالتها هى استحالة 
نفل أية رسالة وهى تعيد المشفسرجين (أو القراء» إلى 
بيونهم بروح قلقة نشطة» ولكن درن حل. كما أن 
الموضوعات التى يخسدها نرسم بشكل يعمل على إنتاج 
هذا الأثر: من الوصف اللاذع لشتى أنواع المهن المصرية 
إلى أخر مشهد؛ بغرابته ورمزيته وحدوثه فى اللامكان. 

ومن هناء فليست هناك فى نهاية المطاف - أهمية 
للمهمة الأولية التى حددها الكائب لينجزها من نخلال 
هلء المسرحية. إن بناء المسرحية يشى برسالتهاء 
والتنويعات الداخخلة على الرسالة هى ذانها التتويعات 
البنائية التى نمجدها على نمط الحبكة التقليدى. فكل 


السب سسب بيب بيب يي اثرائير) يرسف إدريس 


تمول فى الحبكة يشير إلى موضوع جديد وإلى إمكان المسرحية. ونحن لا نستطيع تعرف رسالة المسرحية إلا 
فنى جبديد فى الوسيط الفنى المسرحى. لم تلغى هذه بتتيع كسر الإيهام الفنى على مدى المسرحية (أى بتتيع 
التحولات والإمكانات؛ واحبداً وراء الآخسره فى مسار ما تقوله لنا المسرحية؛ وأيضا بتتبع كيفية بنالها) . 


الهوامش. 


) ارابط هذا المصطلح بعدرسة «النقد الحديث» ؛ رهر يدل على الإثراط فى التركير لى نقد الأعمال الفنية على مقاصد الفنان. يدجلى هذا الإثراط غندما ينيم اناد 
أحكامه على مادة تنقع ارج العمل ننفسه؛ كالم كرات وا مقابلاث مع الفبان أو تعليقات الفنان ننسه على عمله رلفسيرة له , وقد يذهب التائد فى هذا إلى اماه 
لى التفسير يخالف ما يدير إليه النص ذائه. كما يدل هذا المصطلح كذلك على ظاهرة هكس مسار الدراسة الأبية المعهو؛ باتغاذها وسيلة لكوين سيرة ذالية 
حقيقية للفئان. 

زفق ملم إدريس المسرحية مكثوية إلى لجنا القرادة بلمسرح القمى فور أن اننهى من لأليفها عام 1976 ؛ وأتجحث فى المرسم الى مماشرة٠‏ 

() برسف إدريس؛ القرافير (القاهرة؛ دار غريب: 140/7), وهله فى الطبعة الخاسة؛ وتخترى على مقدمة جديدا قصيرة بجائب المقدمة الأصلية الشهيرة. 

(4) برسف إدريس ؛ لحر مسرح مصرى مجلة والكائب: ؛ القاهرة؛ يداير فبرايرة مارص فأككل 

(ه) إدريس:؛ الفرافير؛ ص ؟١,‏ 

(1) عبد الرحمن صدئن؛ الدراما المصرية لي 9٠١‏ سبة, مجلة «الهلال؛ مارس 15018 . ص 4 - ٠5‏ 

زفف إدريس؛ الفرافير؛ ص 137 . 

(4) محمد مندرر المسرح. القاهرة؛ دار المعارف: 1951 ؛ ص 2" , 

(9) نادية فرج بوسف إدريس والمسرح المصرى الحديث: القاهرة؛ دار المعارف. 
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فى مسرح محمؤلاديايدا 


دبساب الفتوح نتموذجا 


سامى سليمان أحمد * 
110لثاا انظ لقانت ةلالا اناا ااا لا الة اننا ةا ةا الا ااانا 91/1 اننا لك لالطالا لالم 


تمثل إبداعات محمود دياب  1١975(‏ 9/87 1) 
المسرحية نموذجاً دالا لتوجهات جيل السكينيات من 
كتاب المسرح المصرى؛ فقد كان هذا الجيل يحاول 
جاوز الإججازات الفنية الئى قدمها توفيق الحكيم لم 
كتاب الخمسينيات؛ سعيا إلى إبداع أشكال جديدة تعبر 
عن مطامح هذا الجيل الفدية والاجتماعية. وقد سارت 
توجهات هذا الجبل فى مسارين مختلفين هما اسثلهام 
الأشكال المسرحية الشعبية وفدوث الفرجة الشعبية التى 
عرفها المجممع العربى قبل وكذا خلال اتصاله الوئيق 
بالحضارة ١‏ وروبية منذ مطلع العصر الححديث؛ ثم جريب 
الأشكال المسرحية المستحدلة فى المسرح الغربى؛ فى فترة 
ما بعد الحرب العالمية الثائية بصفة خخاصة!؛ مثل المسرح 
اللملحمى ؛ ومسرح العبث» والشراجيكوميدية والمسرح 
التسجيلى: لم صيغة المسرح داخحل المسرح. وإذا كان 
المسار الثانى يعبر عن العوجه التجريبى المباشر لكتاب هذا 
الجيل؛ فلا ريب أن المسار الأول يعبر عن سعى مجرهى 


* قسم اللغة العربية » كلية الأداب ؛ جامعة القاهرة. 


كك" 


أيضاً؛ لأن الإبداع - عبر هذا المسار إنما كان يم درن 
تماذج هادية؛ إلا قلبلة. ومن هناء يمكن أن تخلّع على 
هذا المسار صفة التجريب. وهذا يعنى أن الرغبة فى 
التجريب هى أبرز الملامح الثى تميز جيل الستينيات الذى 
ينشمى إليه دياب؛ رغم الاخخشلافات بن أبرز ممثليه فى 
لوجهانهم. فإذا كانت نصوص ميخائيل رومان تبين عن 
تأثره بالأشكال المسرحية المستحدلة فى المسرح الغربى» 
فإن نصوص دياب وجيب سرور تبين عن سعى الكاتبين 
إلى الإفادة من الأشكال المسرحية الشعبية؛ ومن الأشكال 
المسرحية التجريبية فى المسرح الغربى. 

ولقد كانثك الرغبة فى التجريب» عند كتئاب هذا 
الجيل؛ انعكاساً لحركة المجتمع ‏ على المستويات 
الاقتصادية والاجتماعية والسياسية والثقافية ‏ نحو صياغة 
أنماط جديدة من العلاثاث والتنظيمات على هذه 
المستويات انتلفة. وبذاء بمكن وصف حركة الجدمع 
آنذاك بأنها كانت حركة جريب أثرب ما يكون.إلى 
الشمول والانساع. ولعل هذا ما يفسر لنا ما تلحظه من 


اك التجريب فى مسرح محمرد دياب 


أن توفيق الحكيم ركتاب الخمسينيات فد أخذوا منذ 
بداية الستيئيات يستلهمون الأشكال المسرحية الأوروبية 
المستحدلة (21, 


وإذا كان التجريب هو أبرز ملامح جيل الستينيات؛ 
فإن التناول التفدى لهذه الظاهرة يغلب عليه دراسة 
عناصر هذا الشكل التجريى أو ذاك؛ دون تخليل محثواه؛ 
ودون الربط بين شكل الدص ومحتواه؛ وهذا ما يجعل 
هذا الثناول لا يكشف - بعمن ‏ حقيقة مجريب هلا 
الجيل . فبينما بمكن دراسة التجربب عند كتاب مسرح 
الستينيات عبر افتراضين مختلفين! أما أرلهما؛ نهر 
ضرورة النظر إلى النصوص التى تتجلى فيها الأشكال 
التجريبية نظرة مدققة:؛ متأنية نكشف عن علاقة هذه 
الأشكال بالمواقف الفكرية المصاغة فى هذه النصرص» 
بدلا من دراسة عناصر الشكل وحدها. فهذا هو السبيل 
المفضى إلى اكتشاف حقيفة التجريب عند كتاب 
الستيئيات» وربما عبد غيرهم من كتاب المسرح العربى . 


وأما ثائى هذين الافتراضين: فيرى أن درس التجريب 
أو جلباته الفنية» أو التشكيلات الجمالية النائجمة عنه دون 
اكتشاف علاقته بالعناصر الفنية المتكررة ثى نصوص 
المسرح العربى؛ لن يرز دور التجريب وتأليرائه المميقة فى 
بلية نصوص المسرح العربى . 

ونكتفى هذه الدراسة باخمتبار الافغراض الأول عبر 
ليل مسرححية (باب الفتوح) الاوا همود دياب؛ التى 
برز فيها تأر دياب بشكل المسرح الملحمى. وتركز 
الدراسة على تخليل الشكل والموقف. وترى أن الشكل 


هو ذلك التشكيل الجمالى الكلى لعناصر أو أدوات البناه. 


وتقنيائه الختلفة؛ تشكيلاً يتأسس على الجدل بين العناصر 
والتقنيات من ناحية؛ وبين صيختها أو محصلتها والمونف 
من ناحية ثائية؛ وبين النص و«المتلقى من ناحية الئةء ثم 
بين النص والواقع الذى أفرزه من ناحية رابعة. ويهدف 
ذلك التشكيل - فى دلالته العامة والمتجلية فى جوانبه 


كافة ‏ إلى لتجسيد موقف الكائب من فضية أر قضايا 
محددة. أما مفهوم الموقف فيقصد به العناصر الشتلفة 
التى تشكل رؤبة الكائب للقضية التى يعرضهاء وطبيعة 
العلامة بين هذه العناصر فى إطار النص الواحد؛ أو فى 
إطار مجموعة من نصوص الكائب؛ أو فى إطار نصوصه 
جميعاً. ونشكل العلانة بين هله العداصر إيديولوجيا 
الكائب أو أنمه الذهنى الذى توجد فبه العناصر كافة 
التى يركب منها الكالب أثكاره فى صور متنرعة؛ كثيرة 
أو فليلة » ولكنه لا يستطيع القفر فرق حدرد! , 


يمرز شكل المسرح الملحمى بوصفه الشكل الأجلى 
فى نص (باب الفتوح) ٠‏ ونتبدى التأثيرات البريختية فى 
العناصر اختلفة التى نكون هذا الشكل ١‏ بداية من عنصر 
الزمن . فإذا كان دياب قد جعل أحداث مسرحيته جر 
على مستوبين زمنيين مختلفين: المستوى المعاصر الى 
يشمل مجموعة معاصرة من سبعة شبان؛ ثم المستورى 
التاربخى ؛ وهو الذى يحثوى اللحظات العالية لنهاية 
معركة حطين؛ ويمثد ليصور أبرز ملامح صراع صلاح 
الدين والصليسيينء وكذا أبرز ملامح الصراع داخل 
مجتمع صلاح الدين نفسه) فإك هذا ا مسترى الثاريخى 
قد جعل الزمن التاريخى ‏ أى زمن وقائع الصراع داخخل 
مجتمع صلاح الدين نفسه ‏ هو الزمن الأبرز والأكشر 
ظهوراً وتأثيرً عبر مسار الأحداث. ويهدو أن دياب كان 
يشألر خعلى بربخت الذى (أجرى حوادث مسرحياته 
العظيمة كلها فى مكان وزمان بعيدين كل البعد عن 
جمم ..ه- (دائرة الطباشير القوقازية «امرأة ستشوان 
الطيبة؛: فى الشرقء و(الأم شجاعة» «جالياير؛ فى 
القرون الماضية)”'. ويعد الإبعاد الزمانى النائم عن 
التركيز على الزمن التاريخى نتيجة مباشرة للعغريب 
البربختى . 

ونتج عن تعدد مسئويات الحدث محاولة دياب أن 
يربط بينهاء فبرزث تقنيات مسرحية يتشابه بعضها 


ونا 


سامى سليسمان أحمد 


وتقئيات بريخت فى مسرحيانه الملحمية. فعند توازى 
مستوبين زمنيين أو نزامنهماء برزت نقنية التعليق الذى 
يفوم على أساس تغلغل الكورس إلى دخيلة الشخصية 
التى تسهم فى حادلة ماء تغلغلا يسين عن المشاعر أو 
الأفكار المتنائضة التى دور فى وجدان أر ذهن هذه 
الشخصية؛ بيدما نسلك الشخصية سلوكاً صامتاً ينم عن 
الفعل اللى تمارسه أو يستغرقها . وقد برزت هله التقنية 
حيلما م سيف الدين بفثئل أسامة عند لقائه الأول به 
فأخذت المجمرعة تتابع أفكاره وتشرح دخيلته. 
«المجموعة؛ (هامسة تتابع ما يجرى برأس 
سيف الدين) .. هل أفتله.. أأفثله 
وأشهى. (سيف الدين يثلب 
السيف فى يده بينما يسابع 
التفكير) إن له أفكاراً مسمومة.. 
لو سمع بها العامة فلريما الحازوا 
له.. وأثاروا صخبا.. فالسامة 
حمقى وإغراء الكلماث شديد.. 
(سكئة) . 
(سيف الدين يحملل فى رفاقه 
من الجند فى شرود) . 
المجموعة: ربما راقت كلمائه السلطان.. 
فيجعلها شريعة للحكم.. ويحرمنى 
من جارئى ست الحسن.. وبضيع 
أملى فى ضسيعة القدس.. هذا 
الأندلسى المأفسون.. أأقعله.. هل 
أثتله؟ (سكتة فصيرة.. سيف 
الدين يلهث مع أفكاره) .. 
المجموعة؛ لكنى قد أغضب السلطاك إذا 
فبله.. ند يستاء لسفك دم 
عربى.. فى يوم النصر على 
الفرخ .. قد يفضب منى.. ويضيع 


مذ" 


أملى فى ضيعة بالقدس.. (سكتة 
قصيرة) أأنتله.. هل أقتله:. 


هذه التقبة تشبه تقئية أنادها برخت من (مسرح 
النره واستخدمها فى مسرحيته (دائرة الطباشير القوقازية) ؛ 
حيث بروى فصاص فى جانب من المسرح بيدما نؤدى 
البطلة تمثيلاً صامتا **2. فبريخت ودياب يجعلان الرارى 
أو الكورس ينطق بصوت الشخصية الداخلى: ولكن بينما 
يجعل بريخت الكورس يشير إلى أن الشخصية فد 
حسمت صراعاتها الداخخلية (23؛ فإن دياباً جعل الكورس 
يقرر النتيجة دون أن يكتفى بالإشارة إليها. 

وقد كرر دياب استخدام نقنية المقاطعة مراث متعددة 
فى (باب الفتوح)؛ وتعددث أنماطها؛ ففى بداية كل 
من الفصل الثائى والثالث قطع الحدث واستعاض عنه 
بتقديم منافشات المجموعة المعاصرة التى تعرض بعض 
الأفكار المرتبطة برؤية المؤلف أو بموضوع المسرحية؛ وقد 
يحدث الفطع لتقديم فقرات تكشف بعض الجوائب الثى 
ينتقدها دياب؛ أو فقرة تتناقش فيها المجموعة المعاصرة 
حول سلوك أسامة (انظر المسرحية ص ص 5١‏ 57), 
بينما برزث تقنية المقاطعة» فى أحيان أخرى» من أجل 
إضافة حادئة صغيرة أو جزئية فاعلة إلى مجرى الحدث 
الرئيسى ؛ فحين ترى المجموعة المعاصرة أن الصراع ببن 
أسامة وحاشية السلطان لن يكون صراعاً متكائثاً؛ تقطع 
الحدث وتقرر التدخل والونوف بجوار أسامة ليسصبح 
أفرادها جنودا له (انظر المرحية ص .)٠١١‏ كما 
تكررت ثفنية المقاطعة عبر أحداث المسرحية اشتلفة (انظر 
المسرحية صفحات 85 “47 ,)١١1/-1١١1١7‏ 
وهذه السقنية نرند مباشرة إلى بريخت» إذ إن مسعظم 
مسرحياته ؛تقاطع أحدائها الجارية بتعليقات مباشرة كأنها 
صادرة عن خطيب يواجه جمهوره» وأحياناً نقاطع 
بأغنيات أو مفطوعات شعربة؛ أو بشبه محاضرة؛”؟2. وتعد 
هذه الشفنية وسيلة من وسائل منع المتلقى من الاندماج 
فى الحدث؛ ورك الحدث نحو احتمال من احتمالات 


تطوره؛ إنها ممفق وظيفة المسرح الملحمى التى أيبست 
1 السخ الواقم بل اكتشافه, ولا يدم اكتشاف اراقع إلا 
بمقاطعة وتير الأحداث0, 


ويكشف تعامل دياب مع العنصر الثانى من 5 
الشكل؛ وهو المكان؛ عن تأئره يبربخث؛ إذ إن بناه دياب 
حدله على مسدوبين زمنيين مختلفين كان يفضي 
التنوبع فى الأمكنة التى يدور فيها. ورغم أن دياباً قد نص 
فى إرشاداته المسرحية على أن أفراد المجموعة المعاصرة 
يحثلرن مقدمة المسرح كاملة فى البداية؛ لم جمعهم 
دائرة على الجانب الأيمن فى المقدمة مع دخول المستوى 
الزمنى الثائى؛ أى التاريخى (انظر المسرحية ص/ )1‏ رغم 
هذا فإن ملامح ذلك المكان المعاصر لا نظهر نط فى 
المسرحية؛ إن فى الإرشادات المسرحية وإن فى الحدث 
المسرحى . وبذا؛ أفسح دياب المجال أمام المكان التاريخى 
ليصبح أكثر بروزاً وسيطرة على ساحة الحدث؛ وأخل 
ينقل أحدائه بين الأمكنة التى شهدت تطور صراع 
صلاح الدين والصليبيين؛ فصور حطين؛ لم عكا أر 
أبوابهاء فالقدس أر أبوابها؛ وبذا أصبح مكان الحدث 
مكاناً تاريخياً. وإذا كان بربخت برى أنه (إذا “كان على 
المسرح أن يستعين بحرادث معروفة:؛ فإن أنسبها وأهمها 
هى الحوادث التاربخية]290؛ فإن اخمتيار دياب حدثه مع 
وقائع ناربخية قد فاده مباشرة إلى جعل مكان الحدث 
مكاناً تاريخيًء وهذا ما جعله حريصاً على تفصيل الملامح 
الشاريخية لأمكنة الحدث (انظر على سبيل المثال وصفه 
ساحة المعركة ص79 من المسرحية). ولعل انتتقال 
الحدث بين أماكن مختلفة كان وسيلة مساعدة فى كسر 
الإيهام المسرحى. 

وند بئى دياب مسرحيته هذه على حدث محوررى 
يدمثل فى محاولة أسامة الثقاه صلاح الدين وتسليمه 
نسحخة من كتاب ( باب الفتوح»» وما لتج عن هذه احاولة 
من صراع بين أسامة وأهالى عكا وأسرة أبى الفنضل 
والمجموعة المعاصرة من ناحية وبين حاشية السلطان 


التجربب فى مسح محمرة دياب 


وجنده من ناحية ثائبة. ولتبدى المؤلرات البريخئية فى 
تشكيل دياب حدله؛ فإذا كان العغريب ‏ الذى يعد 
جوهر المسرح اللحمى ‏ خخاصة فاعلة فى تشكيل حدث 
(باب الفتوح) وبعنى فيما يرى بربخت نفسه (أن لفقد 
الحادلة أو الشخصية كل ما هو بديهى ومألوف:!"1 , 
فإنه يبدو خخاصة فاعلة فى تشكيل ححدث (باب الفتوح) . 
وقد لجأ دياب إلى محفيق هذا التغريب بأكثر من وسيلة؛ 
منها: اختياره فثرة زمئية سابقة من تاريخ أمته: فالإبعاد 
فى الزمان والمكان يحقق التغريب 0 يصعب على 
المنفرج أن يعذاوب فى الشخصيات والمواقف المتعلقة 
بعصر مضى0١1؛‏ وحين قدم دياب ححوادث تاريخية 
متخيلة؛ فقد غرب صورة صلاح الدين وعصره؛ إذ بدت 
صررة منافضة لصورله المألوفة والمستقرة فى وجدانات أبناء 
المجتمع العربى. وحين التزم دياب بالمعالم التاربخية 
الكبرى والبارزة فى صراع صلاح الدين والصليبيين؛ 
فإنه جعل متلفيه لا يشغل بالتسازل عما سيقع أوما 
سيحدث؛ لأن تاريخ صلاح الدين تراث مششرك بين 
دياب ومتلفيه؛ ومن لم يستطيع المتلقى أن يقف من هذه 
الحوادث موففاً عقلانيا؛ يتساءل فيه عن أسات رفوع 
هذه الحوادث على هذه الصورة بالتحديد وليس على أية 
صورة أخرى. وبعبارة أخرى؛ فإن تعامل دياب مع هذه 
الحوادث قد حقق الشغريب الذى يعنى بإبراز (الملامح 
التتاريخية؛ تصوبر الأحداث والشخصيات على اعثبارها 
ظواهر تاريخية عابرة؛!١١2.‏ واعشماد دياب على حرادث 
تاريخية يعرفها متلقيه جيداً؛ لا يجمل هذا المتلفى مشوقا 
أو متطلعاً إلى نهاية الأحداث؛ بل يضحى يقف منها 
موقف المسائل» دار س الذى يتأمل فيما يحدث أمامه. 
ولأن كاتب الممسرح الملحمى يستهدل تقديم ححدله 
بوصفه قضية مطروحة للتفكير والدرس؛ ويهدف إلى أن 
يشرك المتلفى معه فى التفكير والدرس؛ فإن المسرحية 
تصبح برهانا على القضية المطروحة منذ البداية. ولقد 
كان حدث (باب الفتوح) محاولة لإلبات الفضية التى 
طرحها أحد أفراد المجموعة المعاصرة؛ القنضية الثى تقول 


قو 


0 


إن صلاح الدين: «كان قائداً عظيما ولكنه لم يكن 
اثراً. ركان يحمل سيفا لكنه لم يحمل فكراً.. والشورة 
فكر أولأً؛ لذلك لم يكن غرباً أن مانت انتصاراته بعده؛ 
بل إن منها ما انتهى فى حياته101. ولهذا جات المسرحية: 


#برهاناً على تلك القضبة المطروحة منل 
البداية» كما كانت مسرحية بريخث «دائرة 
الطباشير القوقازية؛ برهاناً على فضية ثار 
حولها الخلاف فى البداية: هل الأرض لمن 
يملكهاء أم لمن يفلحها وبرعاها؟ )!14 , 


وقد اننضى جمل الحدث دراسة لقضية أن يعرض 
أسامة أفكاره عرضاً مباشراً يدمثل فى قراءة المجموعة 
المعاصرة أفكار كثاب ١باب‏ الفتوح؛؛ وهذا التقديم 
المباشر للأفكار يحقق أكثر من وظيفة فنية؛ فهو يحقق ما 
هدن إليه بربخت من وضع المتفرج فى مواجهة ما يقدم 
له رمحاججته رحمله ١على‏ مجابهة مايراه 
ومدارسعه: 2190 , لم إنه يبرز التناقفض الجذرى بين أفكار 
أسامة وأذكار العماد الأصفهانى؛ إنه يصور المسراع 
الفكرى بين العماد وأسامة إلى أن يظهر سيف الدين 
قائد حرس السلطان؛ فبظهوره يتشكل الصراع فى مسار 
آخمرا إذ إنه برنضه العنيف ما عرفه من أفكار أسامة 
يكشف عن شريحة أخرى من شرائح السلطة؛ ويحول 
الصراع إلى صراع مادى؛ فيتكامل الصراعان: المادى 
والفكرى. 


وحين يتطور المسراع نفيجة حدرث الشقال 
ناريخ ومكانى ‏ على مستوى صراع صلاح الدين 
والصليبيين - يبرز دياب صورة أخمرى من صور الصراع 
ربين الأهالى (أهالى عكا)؛ وهر صراع بين مجموعثين 
جشماعيتين متنافضتين! إذ يظهر فيه حرص كل طرف 
على التحدث بصرث المجموعة أو الفكة التى ينشمى إليها 
ريمثلها؛ وينعكس ذلك على تشكيل لغة المسراع؛ إذ 


ان 


يصبح ضمير الجماعة ملفوظ كل طرف من طرفى 
الصراع؛ بيدما يندر أن يبدو ضمير المفرد سواء للمتكام . 
أو الخناطب (انظر المسرحية ص ص 54 .)1/١‏ ويعد 
اندماج الفرد أو الذات فى الجماعة يليا غير مباشر من 
يجليات البريختية؛ فإن ميل بريخث فى مسرحه الملحمى 
إلى التركيز على نشريح العلاقات الاجتماعية جعله يولى 
اهدمامه الأكبر إلى تصوير السلوك الاجشماعى الذى 
تسلكه الشخصية جاه الشخصيات الأخرى أكثر من 
اهتمامه بالحياة الداخخلية لشخصيائه'7١2.‏ ولعل التزام 
دباب بهذا هو الذى اده إلى تقديم مجموعة من المشاهد 
القصيرة التى يصور فبها نماذج مختلفة من العجاري 
وامرأنين من البهود؛ وقد ركز فيها على إبراز السلوك 
الاجتماعى لهذه الشخصياث جاء انتصارات صلاح 
الدين (انظر المسرحية ص ص 4١‏ 442417 
لا 


ولم يخل نعامل دياب مع شخصيات مسرحيئه من 
التأثبرات البربخئية؛ وهذا ما يتبدى بوضوح فى تعامله 
وشخصيبات الحاشبة والمنتفعين» م فى إفادئه من 
الكورس. فأما شخصيات الحاشية والمنشفعين؛ فهى 
نشتمل على عدد من الأشخاص والمجسمرعات 
الاجتماعية: العماد الأصفهانى المؤرخ؛ وسيف الدين 
قائد حرس السلطان؛ ثم ففات التجار؛ لجار الفلال؛ وار 
الرقيق. وند حرص دياب على ألا يظهر صلاح الدين 
ظهوراً مباشراًء ولذا نحا إلى الشركبرز على أدوار هذه 
الشخصيات فى الفصل بين الحاكم وشعبه؛ والإفادة من 
التصارات جيش صلاح الدين لتحفيق المكاسب الذانية أو 
الطبقية » ومنع فقراء العرب سس العودة إلى ديارهم الغغررة؛ 
واققسام غنائم الحرب؛ ومساومة أسامة على حيانه لم 
القضاء عليه نهائياً.. هذا بخلاف الأدرار التى كانت 
تقوم بها كل شخصية على حدة؛ إذ يتبدى دور العماد 
فى الدفاع عن إيديولوجية الطبقة التى ينتمى إليها؛ ودور 
سيف الدين؛ رجل الأمن فى كبت الحرية السياسية 


آذ 00 التجربب فى مسرح محمود دياب 


واستخدام العيف لإسكاث الخضوو”!, ولعل هذه 

الأدوار امتعددة والحيوبة تجعلنا لا نستطيع موافقة عصام 

بهى فى قوله إننا ؛ 
ولا مجد فى مسرحية تهمود دياب اباب 
الفتوح» شخصية شريرة واحدة؛ ولكننا جد 
مجمرعة من قادة الجند والتجار والمؤرخين 
خبط بصلاح الدين.. ونقفيم حوله ستاراً 
صفيقاً بمنع اتصاله بالداس وبالفكر الجديد 
الذى يصحح مسيرة الحكم المنتصرق140 , 


لأن أدوار هذه الشخصيات - فى (باب الفعرح) - 
تشبر إلى أن دياباً قد جعلها شخصيات شريرة؛ ترئد 
ملامحع الشر فيها إلى الأطر الاقتصادية والاجتماعية 
والسياسية الى نكم علاقان هذه الشخصيات 
5 بوصفها لماذج لشرائح السلطة - بغيرها من الطبقات 
والشرائح ؛ رهذا ما يكشف عن لألير بريخث الذى كان 
يمبل - كما لاحظنا فى فقرة سابقة ‏ إلى التركيز على 
السلوك الاجتماعى لشخصيانه. ولذاء بدث ملامح هذه 
الشخصيات الشريرة نتاجا للأطر المكانية والزمائية التى 
حدث فيها الصراع. 


وإذا كانثك المجمرعة المعاصرة التى تتكرن سس خمسة 
شبان وفثانين تعد الكورس الذى يعلق على الأحداث» 
ويفاطع الأحداث أحياناً؛ ويصور ما بدخيلة الشخصيات 
الرئيسية فى لحظات احتداد الصراع ‏ فإن أدوار هذه 
امجموعة تتغير: 2 


وونشراوح بين وظائف درامية مختلفة؛ فهم 
تارة شخوص فى مسرحية يمثلون منها الزن 
الحاضر» رهم ثارة أخرى صوت أسامة إن 
يعقرب بفرأون كلماته بصوت عال؛ ويعلقرث 
على مدار الاحداث تارة الغة؛ ويصبحرون 
شخصيات تلعب أدواراً فى الحدث الثاريخى 


ثارة رابعة؛ لم هم فى أخر المسرحية صرت 
الناس البسطاء على مر العصور بشير التغيير؛ 
والمنادون بالدولة الفاضلة الئى متحددها 
كلمات أسامة بن يعقوب فى باب 
الفثر اللئلة 

6 


وتكشف هذه الوظالئف اشتلفة عن فاعلية الكورس 
فى المسرحية» ومعظم رظائف الكورس تؤؤكد عمق التألبر 
البريختى لأنها - هذه الوظائف ‏ من أبرز الرظائف الثى 
أسندها بريخت إلى الكورس فى مسرحه الملحمى. ولذا 
يرى على الراعى أن ؛ 


اهذه هى المرة الأولى التى يجرى فبها فى 

الدراما العربية عملية تأصيل للكورس» فهر 

ليس إضانة للمسرحية؛ ولا هو مجرد معلق , 
على أحدائهاء بل هو مؤلف المسرحية 

وصائعها ومخرجهاء والبشير بما تحمل من 

أحلام ول 


وعن على الراعى قلت هذه المفولة وثوائرت فى 
دراسات نالية ليقاد أععرين!!" , 


لا ينتصر التألير البريختى فى (باب الفتوح) على 
عناصر الزه مان والمكان والحدث والشخصيات فقط؛ وإنما 
بمشد ليشمل عنصرا آخخر من عناصر بنية الشكل في 
مسرح بربخث الملحمى. فإذا كان معظم أشكال المسرح 
الغربى يستخدم السرد فى نطاقات محددة وضيقة؛ فإن 
بريخث يرى أن السرد عتصير أسانى فى المسسرح 
الملحمى”'". ولعل رغبة بريخت فى نقض التشريق 
الذى يقوم به المسرح «التقليدى؛ أو «الأرسملى؛ كان 
عاملا من عرامل اعتماده على السرد؛ وكذلك فإن 
تفضيله الاعثماد على حوادث تاريخية قد أدى به إلى 
جعل السرد وسيلة لتقديم بعض جوانب هذه الأحداث أو 
رسسم أطرها العامة . 


حاتي يونا اه ل ا ا ل 


والسرد عنصر من عناصر الشكل الملحمى فى (باب 
الفتوح) , وثمة عاملان مؤثران فيه وهما ! رجرد خلفية 
تاربخبة فاعلة فى تشكيل الحدث المسرحى؛ لم حضور 
المجمرعة المعاصرة التى تختلف - بطبيعة الحال ‏ عن 
شخصيات المسرحية الأخرى التى يفترض أن معظمها ذر 
مسحة تاريخية. وفى ضوه هلين العاملون: برز نمطان من 
السرد فى (باب الفتوح)؛ أولهما نمط بدا فيه التأثير 
البريختى المباشر» بيدما لانيهما بدا فيه التأثير البريختى غير 
المباشر. فأما أرلهماء فقد استخدمته المجموعة المعاصرة فى 
مخئلف مراحل الحدث, وإن تنوعت الوظائف انتلفة 
التى أداها. ففى بداية المسرحية هدف السرد إلى تقديم 
بعض الجوائب التاريخية الئى تسرز ملامح زمن الفشرة 
الاربخية التى يقع فيها الحدث؛ ولهذا أصبح السرد 
حبشل استعادة لهذه الفشرة وتصويراً لها فى أن. وبدا 
حرص المجموعة على تحديد الأبعاد الزمنية العاريخية 
امختلفة. ولأن السرد يتبادل أثراد لمجموعة الفيام به فى 
النقرة الواحدة أو المقطع الواحد؛ فإن أجزاءه تتنوخ فى 
الطول والقصرء وإن بدث غلبة الأجزاء الطويلة لأنها 
تفص ملامح فشرة زمئبة ماضية مستعادة من شرن 
الخامس الهجرى (انضر المسرحية ص8١‏ ؛ على سبرل 
اأثال). 

وإذا ككانث المجموعة المعاصرة تستخدم السرد وسبلة 
لتشكيل ملامح البطل قبل أن يظهر, فعلجأ إلى تقديم 
ففراث قصيرة (انظر المسرحية ص ص ١١‏ *3)) فإن 
السرد يضحى حيندل وسيلة لتحطيم الإبهام المسرحى» 
فبريخث كان يستخدم !الرواة الذين يتحدثون مباشرة 
للجمهورا”"'" لتحقيق الغاية ذاتها. 

وييدو السرد الذى تقوم به المجموعة فى الفصل الثائى 
مختلفاً- في طبيعته ووظيفته ‏ عن السرد فى الفضل 
الأول؛ إذ فرضت الخلفية التاريخية الفاعلة فى تشكيل 
الحدث تتبع تطور مسار المسراع بين صلاح الدين 


ا 


والصليبيين. ولذاء نكمة أكثر من نموذج تقوم فيه 
المجمرعة بسرد حركة جيش صلاح الدين بعد اسثيلاله 
على عكا. إن السرد حينقد يهدف إلى سد الفجرة 
الزمالبة والمكانبة من عكا إلى القدس؛ ولهذا فإنه يركز 
- أساسا- على ذكر مختلف المناطق التى اسثولى عليها 
جيش صلاح الدين فى طريقه من عكا إلى الدس» 
ويحفل بعدد هائل من أسماء هذه المناطق أو الأماكن. 
وينشهى السرد فى هذا المقطع بإبراز أن القدس هى مركر 
المسراع الآنء ما يكشف عن تقدم الصراع فى يزه 
المكانى ‏ ويهبىء المتلقى لانتفال الصراع إلى القدس من 
ناحية؛ ويعرض السرد ‏ من ناحية ثائية ‏ عودة أبناء 
المناطق اخررة إلى ديارهم. وإذا كان يمكن وصل هذا 
النمط السردى بأنه سرد نسجيلى محضء فمن المفيد أن 
نلحظ أن هذا المشهد لا يوجد فى طبعة بغداد التى تعمد 
عليها فى هذه الدراسة؛ بيئما يثبت فى الطبعة القاهرية, 
ولا نعرن سبب حذفه أو إسقاطه من الطبعة الأولى رغم 
أهميته فى عرض تطور المسراع ناريخيا ومكانيا (انظر 
٠باب‏ الفشوح؛ طبعة الهيكة المصرية العامة للكتئاب: 
الأقاس ص 59 91), 


وأما ف, الفصا, الثالث» فإن المجموعة نشثرك فى 
الحدث المسرحى؛ وتنضم إلى أسامة, ولذا لم تلجأ إلى 
السرد إلا ذى اللحظاث الأخخيرة من المسرحية؛ وذلك بعد 
مصرع أسامة بواسطة النجار. ويداً السرد حينكذ- 
بالمقاطعة؛ إذ يقاطع أحد أفراد المجموعة المعاصرة أصرات 
الشعسراء الذين يمدحون صلاح الدين؛ ويهنفونه 
باتتعساراته؛ ليأخد أفراد الججموعة فى تأكيد أن هذه لم 
تكن النهاية الكاملة لصراع صلاح الدين وخلفائه ضد 
الصليبيين؛ والسرد حيندل وسيلة بريخثية للحيلولة ببن 
المتلقى والاندماج فى الحدث الذى يجسّد أمامه؛ ولذا 
يلجأ أفراد أجموعة إلى سرد بعض الوقائع التاريخية لتكون 
سبيلا إلى تأكبد صدق أر صحة الرؤبة التى تقدمها 
المجموعة ‏ أو بالأحرى دياب لنهاية الصراع: 


«الشاب الخشامس الم تكن هذه هي نهاية 
القصة.. 

المجموعة : (فى كآبة) .. نعرف هذا.. فالتاريخ 
ممثد., 


الشاب الخامس : لم يدم النصر لصلاح الدين 

طوبلا.. نقد عاد الفرنح بعد شهرر 

وهم أكثر عدداً رعدة.. وأشد قسوة.. 

المجصوعة : ذبحوا آلاف المسلمين.. واسشردرا 

عكا.. ويافا.. وحيفا.. وعسقلان ا 

فيسارية.. والدواروم وغيرها.. حئى 

سلمهم املك الكامل الأيوبى مدينة 

القدس نفسها. 

الفتاة )١(‏ ؛ وفى الغرب.. سقطت الأندلس فى 

أيدى الفرغج» بلدا بعد بلد, وذبح 

صلابين العسرب؛ فلم يبق لنا هناك 

سوى ذكرى حزينة.. نشهد عليها 

بعض الأطلال! (المسرحية ص/ا18). 

وأما الدمط الثانى من السرد فى (باب الفمتوح)؛ فإنه 
قد برز فى تقديم دياب حكاية أبى الفطيل وأسرنه؛ وقد 
أجل دياب ظهور أبى الفضل وأسرنه حتى نهاية الثلث 
الأول من الفصل الثانى ليربط بين هله الحكاية والحدث 
الرئيسى؛ وليحقق أكثر من هدف؛ إذ يستخدم هذا الربط 
حيلة لإدخخال أسامة إلى القدس بعدما أصبح مطاردا من 
حرس السلطان؛ وليجمع ‏ من ناحية ثانية - بين أسامة 
والشريحة أر الطبقة التى يندمى إليها وبدائع عنها؛ ثم 
ليجعل هذه الحكاية تضفى على الموضوع أو الحدث 
الرئيسىء والذى هو حلم؛ فيمة وافعية!!"2 من ناحية 
الشة. وقد برز السرد فى المشاهد التى أبرز فيها دياب 
تضحيات أفراد عائلة أبى الفضل؛ وإن اختلفت طبيعته 
ووظائفه من مشهد إلى أخر نبعا لتطور الحدث؛ فقد 
تنائرت فقرات سردية قصيرة غلب عليها الجمل القصيرة 


التجريب فى مسرح محمود دياب 


علد ظهرر هذه الأسرة للمرة الأولى » وتقوم هله الففرات 
بتفديم أنراد هله الأسرة إلى المتلقى (انظر المسرحية 
ص ص 18 87). بيشما برز السرد فى المشهد الثالى 
لبربط دياب بين هذه الأسرة وأسامة؛ ويعرض جوائب 
تطور الصراع بين صلاح والصليبيين ولاسيما ما قام به 
صلاح الدين من إجراء الصلح معهم؛ ثم ليصور رفض 
أبى الفضل هذا الصلح؛ ذلك الرفض الذى أصبح نكبة 
لسرد طوبل يستغرق صفحة إلا قليلا يعرض فيه أبو 
الفضل مذبحة الفرخ فى القدس عام 44١1م؛‏ حيث 
كان أبو الفضل طفلا. وقد وظف دياب هذا السرد لإبراز 
الدرافع ألتى مممل أبا الفضل برفض الصلح» وبصر على 
الاثتفام من الصليبيين» وبذا سعى الكائب إلى أن يضفى 
على هذه الدوافع طابعاً موضرعياً يفسر به سيطرة رغية 
الانتقام على أبى الفضل (انظر المسرحية ص ص 47 
4١‏ ولاسيما ص/ا8) . 


وأما فى الفصل الثالث؛ فإن حكاية أبى الفضل 
تكتمل حين يأخمل فى سرد ذكربانه التى تكشف عن 
ارنباطه العميق بالبيت/ المكان. كما يصبح السرد أيضا 
وسيلة لتصوير ماضى أبى الفضل» ويتحو المسارد (أبو 
الفضل) إلى تقديم بعض جوائب المابحة الثى قام بها 
الصليبيون فى القفدس, مما يسرز شدة الفظائع التى 
ارتكبوهاء وبذا تبرر الشخصية - بطريقة غير مباشرة - قوة 
دوافع الانتقام لديها (انظر المسرحية ص ص ١١9‏ 
٠‏ . ويبدو أن هذا السرد يعمق مأساة أبى الفضل فى 
ذهن المتلقى حين يدرك ذلك المتلقى ‏ فى النهاية أن 
رجلا له هذا الارتباط العميق بالمكان؛ وأله وأفراد أسرته 
قد قدموا كل التضحيات من أجل أن يتحقق الانتصار» 
لكنه- وإياهم ‏ لم يحصلوا على أدنى حقوقهم 
الإنسانية. 

وإذا كانت أسرة أبى الفضل قد دلت فى صراع 
مع سارة اليهودية والتجار من أجل استرداد بيتها؛ فإن هذا 
الصراع بعد تعمة لحكاية هذه الأسرة. 


سامى سليمان أحمد 


وإذا كان دياب ققد ججعل حكاية أبى الفضل مرتبطة 
بالحدث الرئيسى» فإن السرد المستخدم فيها يبدو فيه 
التأثير البريختى غير المباشر لأن شكل المسرح اللمحمى 
يتقبل عنصر الحكابة مادام هذا العنصر- مرتبطا - من 
الناحية الفكرية - بالقضية الئى يعسرض النص؛ ومدمجا 
- بطرائق فنية مختلفة - بالحدث الرئيسى فى المسرحية, 


لعل دراسة مختئلف عناصر الشكل الرئيسى المتبدى 
فى (باب الفشوح) تبين ‏ بوضوح - أنه شكل المسرح: 
الملحمى الذى تبدو فيه التأثيرات البريختية الختلفة, تلك 
التأثيرات التى نتبدى كذلك فى لغة المسرحية؛ وإن كان 
لا مجال لتفصيلها فى هذا السياق!*"؟. 


إن شكل المسرح الملحمى فى (باب الفتوح) ليس هر 
الشكل الوحيد فى المسرحية؛ فئمة شكل أخر يتجلى فى 
النص؛ وهو الشكل التراجيدى؛ ويتجاور هذان الشكلان 
فى النص. وقد أشار غير ناقد إشارات جزلية قاصرة؛ أو 
قدموا أحكاما تفتفر إلى التفسير والتحليل» نفيد أن هذه 
المسرحية جمع بين القديم الحدث البسيط؛ والمسار 
الللحمى التعليمى البريخئى0''". بيدما كر ناقد آخر 
الرأى ذاته بعد سدوات ثلاث7", بيدما جد ناقدا لالشا 
يكرر- بسد عسشر سنوات - هذا الرأى؛ حين يذكر أن 
أهمية هذه المسرحية ترجع إلى أن المؤلف «يجمع فيها 
بن التكنيك الملحمى والدرامى فى نفس الوفث!!8", 
ويصرح الناقد نفسه مرة أخرى قائلا: القد أخذت باب 
الفتوح إطارا جديدا يجمع بين العمل الدرامى وا مملحمى 


فى أن واحدن 99" , 


وفيما عدا هؤلاء النقاد الذين قدموا أحكاما نفتقر إلى 
التفسير والتحليل: فإن لمة دارسا آخر قد درس بعض 
التأليرات البريخئية فى (باب الفتوح)؛ ثم انشهى إلى 
نتيجة يقررها مباشرة حين يقول؛ (إنه ئم نوظيف بريخت 
ضمن إطار أرسعلى؛ فالشراجيديا بمشابة الشكل الذى 
يننظم خخلاله العمل المسرحى كله27*06. ورخم أن سامح 


:.؟ 


مهران. صاحب هذا الرأى الأخيرء قد ألبث يجلى هذه 
الصيغة فى نصوص أخرى؛ لكتاب آخرين؛ لم ربط بن 
هذه السيغة والبنية الاجتماعية للمجتمع المصرى فى 
النصن الثانى من السكيئيات'!'؟ ‏ رغم هذا فإن هذه 
الدراسة ترى أن الشكل البريختى هو الشكل الأساسى 
والرئيسى فى (باب الفشوح)؛ وأن لمة شكلا تراجيديا 
يجاو, ذلك الشكل البريختى فى النص. وقد اسثمد دياب 
معفلم عناصصر الشكل التراجيسدى من التسراجيسدياث 
الحديثة؛ وتتجلى ملامح هذا الشكل - أكثر ما تتجلى - 
فى بناء الحدث وتنشكيل شخصسية البطل (أسامة) , 
فالحدث الثراجيدى فى (باب الفتوح) ينبع من ذلك 
الصراع الذى يدور بين أسامة (الدى تتوحد ممه المجموعة 
المعاصرة بداية من اللحظات الأخبيرة من الفصل الثانى) 
وهؤلاء امحيطين بصلاح الدين؛ كما يبع من ذلك 
المسراع الداخلى الذى يدور فى نفس أسامة فى بعض 
لحظات النص. 


إن الكانب» فى رسمه شخصية أسامة؛ قد جمع ببن 
مجموعتين من الصفات أو الملامح » فئمة ملامح تقدم 
أسامة بوصفه البطل التاريخى المتخيل» وقد استمد دياب 
هلء الملامح من صورة بطل أو أبطال السيرة الشعبية» 
فجعل المجمرعة المعاصرة نصف أسامة بأنه شاب؛ عربى؛ 
فارس: شجاع؛ ذكى؛ أمين؛ عنيد فى الحق؛ له قلب 
شار وحسه؛ وسيم ؛ ثم إنه طويل القامة؛ عريض 
المنكبين.. ثم, وقد جعلت هله الملامح صورة أسامة قريية 
من صورة (البطل الشعبى الذى تقوم شخصيته على 
ضآلة مشكلعه الذائية بجائب مشكلات الآخمرين التى 
يتصدى لحلهاة'"©. وئمة ملامح أخخرى لعلها «أصدق» 
فى الدلالة على «طبيعة؛ شخصية البطل (أسامة)؛ لأنها 
مسئمدة من فكرة وسلوكة. وهذه الملامحع مجعل من 
أسامة :موذجا لبطل تراجيدى يشبه بعض نماذج البطل 
التراجيدى فى المسرح الأوروبى الحديث؛ فإذا كان دياب 
قد وصفه ‏ على لسان المجموعة المعاصرة ‏ بأئه واحد 


سس عامة الئاس» فإنه بها يقدم بطلا - يشبه من هذه 
الزاوية ‏ ما يشيع فى كثير من التراجيديات الحديثة التى 
جعلتك «البطل من الشعب وأفراده العاديين)59) ٠‏ أوما 
ينحو إلبه كتاب التراجيديات الحديفة من جعل أناس 
عاديين «يقومون بدور الأبطال)!؟؟ , 


وحين تشكل المجموعة المعاصرة ملامح أسامة؛ فإن 
ديابا يقدم على لسان بعض أفرادها ما يشير إلى أن أسامة 
فدلا بحتّن هدنه؛ وهر الرصول إلى صلاح الدين أر 
الالتقاء به» إذ يقول الشاب الرابع؛ 


«الشاب الرابع : ولكنى أكاد أشك فى أنهما 
سيلتقياك.٠‏ . 
ورغم أن أحد أفراد المججموعة يرد قائلا : 
«الشاب الأول ؛ هذا ظن سابق لأواله.. فقد 
تكشف حفريائنا عن شئ أخرا 
(المسرحية ص١١).‏ 
رهم هذاء فإن عبارة الشاب الرابع توشك أن تكون 
نبووة ضمنية أولية بمصير مسعى البطل؛ وهى تشبه مإ 
يحدث فى كثير من المأسى حيث ايكون المصير امقر 
جرها ميل البداية)!*"2 و ففى كثير من التراجيديات التى 
بظهر فى مشاهدها الافنتتاحية أنها تنطوى على إمكان 
معقول للسير نحو نهابة سعيدة؛ فإن كتابها يعملون 
- فيما يرى ليدسن - على الإيحاء أو التأكهد بوسائل 
شتى أنها لن نكرن كذلك أو أن ١الأمور‏ لن يتمرى على 
ما برام)90, وبذا؛ فإن عبارة الشاب الرابع تعد نبووة أولية 
بمصير مسعى أسامة! ذلك المسعى الذى يحرك الحدث. 


إن تدعيم دياب صورة البطل (أسامة) بوصفه نموذجا 
للبطل التراجيدى يتجلى فى جانب آخرء هو حرصه على 
إبراز إصرار أسامة القوى والدائم على أن يقابل صلاح 
الدين: رغم إدراكه استحالة إتمام هذا اللقاء نتيجة سيطرة 


التجريب فى مسرح محمود دياب 


الحاشية التى غرل بين صلاح الدين وشعبه - ولا يفتر 
هذا الإصرار؛ إن فى بداية الحدث ححيث يقر أسامة فى 
لقائه الأول بالعماد الأصفهانى حرصه على هذا الهدف 
(انظر المسرحية ص38)؛ وإن بعد تطور الصراع وتقدمه؛ 
حيث ظل أسامه قوى الإصرار على تمنيق هذا الهدف» 
وإن كان لا يصبح هدفه وحده وإنما هدفه هو ورفاقه 
أيضا. 


«أسامة ؛ إذا نحن لم نسحرك اليوم.. فلن 
تتحرك أبداء سأخخترق الصفوف 
إلبه الآن.. نقد يشيح لى هياج 
الجدد أن أرق من بينهم. أما 
أنكم » فانتشروا فى المديلة.. حسى 
لا نقضى عليدا جميعا ضربة 
واحدة. إذا لم أعد إليكم؛ ثلا 
تكفوا عن المحارلة.. فلابد وأن 
يوفق واحد منا فى النهاية..») 
(المسرحية ص ,)١78‏ 


ومثل هذا الإصرار الواضح على تمقين الهدف 
والوصول إلبه؛ أيا ما كانت النتائج؛ يشكل فى بناء 
شخصية البطل التراجيدى «الهامارئيا؛ بوصفها صفة 
خلقية «ندشاً من الذاث؛ ولكنها لا ثلبث أن تستقرى 
على الذاث وتجذبها فى اجاهها؛7؟". ولعل تمكن هذه 
الهامارتيا من ذات أسامة هو الذى يفسر لا بناء الحدث 
التراجيدى على محورين من الصراع؛ فشمة صراع 
خارجى ببن أسامة ورفافه (الأهالى ثم المجموعة المعاصرة 
لم أسرة أبى الفضل) ورموز نظام صلاح الدين» ذلك 
الصراع الدى تأزم أكشر من مسرة. ورم بروز السلوك 
الاجتماعى فى الشخصبات؛ فإن شخصية أسامة ظلت 
شخصية ذاث ملامح متعددة» مسَمقَة لا تحقق حتى 
فى الشخصيات الرئيسية الأخرى؛ كالعماد الأصفهانى 
وسيف الدين وأبى الفضل. 


سابى سليمان أحخصد 


ولمة صراع أخمر داخخلى لعله كان يدور فى نفس 
أسامة وحده؛ وقد أخخل دياب يركز إلى حند ما على 
تصويره أو إبراز ملامحه بعد ما فشل الأهالى فى دخول 
عكا. وبعبارة أخرى؛ فإن نطور حركة الصراع المخارجى 
فد جعل دياب يركز ولو قليلا وفى بعض المشاهد 
على ذلك الصراع الداخلى. وقد بنى دياب هذا الصراع 
الداعلى على كيفيئين النثين؛ كيفية أولى تنهض على 
إبراز التناقض بين مجموعات العرب الذبن أخذوا يتجهون 
إلى المدن التى حررها جيش صلاح الدين؛ وبين حيرة 
أسامة الذى لا يعرف إلى أين يتجه؛ 
«أسامة : (ينهض وائفا فجأة فينادى بأعلى 
صونه) يا قوم إلى أبن تتجهون؟ 
أصوات بعيدة ؛ إلى يافا.. وأنث.. 
(أسامة يطرق فى كآبة) 
أسامة : أنا..؟ لا أدرى؟ 
الأصوات 1 هل تأتى معنا ؟ 
أسامة : شكرا لكم.. فأنا باق هنا حستى 
الصباح., 
المجموعة : فلعلى أعرف فى النور.. أى طريق 
أختار...) (المسرحية ص 074 , 
وإذا كان دياب قد جعل المجموعة تتحد ‏ أحيانا- 
بأسامة فى هذه الكيفية حبن تنطق ببعض ما يعتمل 
داخله؛ فإنه قد اكتفى فى الكيفية الثانية بجعل المجموعة 
طرفا أو مجرد طرف يستمع إلى ما فى دخيلة أسامة من 
تنائضات عنيفة؛ بين الاستمرار فى السعى إلى خمقيق 
الهدف أو الاستسلام لجنود إشبيلية والعودة إلى الأندلس 
لانية» وقد كانت هذه التبافضات العنيفة تبرز فى 
اللحظاث التى تشتد فيها حيرة أسامة... 
«أسامة ؛ هل أسلم نفسى لجنود إشبيلية؛ 
وأنتهى » أعود إلى إشبيلية لأرتمى 


0 
1 


على صدر أمى.. حيث لا سخونة 
ولا برودة.. وإنما دفء فحسب.. 
أتجرع القىم فى منصب بالديوان.. 
وأجب أولادا للموث.. وأتجاهل 
النهاية التى أعرفها.. والئى نوشك 
أن تنقفضى.. ألنساها.. حتثى 
تمشوبنى لحظاتها فأمغى مع 
الماضين؛ وأنتهى ... 
ابرط ونتهى الأنشودة العربية الساحرة.. 
١‏ لألدلس.. 
أسامة :(صارخا) وهل أنا لص 
الوحيد.. أأنا المهدى المنتظر؟») 
(المسرحية ص ”/1) 
وإذا كان دياب يستخدم ‏ أحيانا- السرد وسبلة 
للكشف عن حيرة أسامة ببن الثورة أو الاستسلام (انظر 
المسرحية ص78)؛ فإن قوة الهامارنيا ‏ بالمعنى الذى 
حددناه سابقا هى التى عل «الصراع الداشعلى الذى 
يدور فى نفس البطل؛ لا يقل شأنا عن الصراع الخارجى 
الذى يدور بينه ون القوى المعادية له20'؟ فيما يري 
برادلى. ولهذاء فإن ديابا قند سعى إلى إبراز المسراع 
الداخلى فى نفس أسامة! ذلك الصراع الذى نبدى فى 
حيرة أسامة (انظر المسرحية ص ص 87 87)» وإن 
كان هذا النمط أكثر بروزا فى الفصل الثائى» بيدما نحا 
دياب طوال الفنصل الثالث إلى الاهتمام بالمسراع 
الخارجى الذى يدور حول محورين: أحدهما يسرز 
التنافض بين أسامة ورفاقه حول الفعل والحرية الفردية» 
وبنتهى بتأكيد أسامة إصراره على محارلة الرصول إلى 
صلاح الدين (انظر المسرحية ص ص 1١١1‏ 111, 
ص 115 )؛ بينما يعد ثائى هذين المحورين استصرارا 
للصراع الأساسى؛ أى صراع أسامة ورفاقه لوصول إلى 
السلطان صلاح الدين. وإذا كان رفاق أسامة يشوالى 
سقوطهم الواحد تلو الآخر» فإن أسامة نفسه يسقط فى 


0 التجريب فى مسرح محمود دياب 


المشهد الأخير حين يحيط السادة به مشكلين دائرة 
ويأخذون فى تضيي الخناق حوله خطوة فخطوة: 
«أصوات بين السادة : بعنا نفسك.. 
أسامة ؛ لا 
أصوات بين السادة ؛ بعنا كتابك. 
أسامة ؛ لا 
تاجر العبيد ؛ نستأخل منك نفسك بغير 
عرض .. 


«رننفجر مجمرعة من السادة فى تهقهة 
عالية.. تتحول الدائرة إلى كثلة يختفى فيها 
أسامة.. ثم تعلر ضحكاتهم جميعا صرخة 
تطلقها الفتاة (1).. يظلم المسرح معها على 
الفور.. وبرنفع فى نفس اللحظة همساج 
حماسى فى المقدمة: لسمع لاله وبعده مع 
هبوط الضوء على المقدمة أصوات الشعراء 
تعفنن فى إلفاء الأبيات العالية من الشعر.. 
نيتكون منها مزيسج مسن الكلمات 
لا يفهم....» (المسرحية ص ص ١88‏ - 
١5‏ ), 


وتمثل هله النقطة نهابة الحدث المراجيدى. وإذا 
كان يمكن ليد الوضعية الأساسية التى يبدأ منها هذا 
الحدث بأنها محاولة أسامة الوصول إلى صلاح الدين» 
فإن نهايته تتمثل فى إخعفاق أسامة فى الوصول إليه'؟؟" ١‏ 
أى أن هذا الإخفاق هو الذى يولد الإحساس التراجيدى؟ 
إذ ؛ 
ولا يششرط أن تكون الفجيعة فى الدراما 
الحديفة بمرث البطل الذى يعانى؛ لكى 
يحصدث الأثر التسراجيدى؛ ولكن يكفى أن 
نصور الدراما الحديثة إخفاق هذا الإنسان أمام 
هذه القوى. إن إخعفاقه يحقق الإحساس 
التراجيدى ولبس موه !"41 . 


وإن كان دياب قد أراد أن يضاعف هذا الإحساس 
التراجيدى؛ حين صور ما بوحى بموت أسامة منزامنا مع 
انطلاق أصوات الشعراء المعبرة عن انتصار صلاح الدين. 


ولعلنا نستطيع الخلوص إلى أن الشكل الشراجييدى 
تق فى نص (باب الفعوح) » وأن معطياته أو مفرداته 
البئائية تتجلى فى بناء حدث تراجيدى وفى بناء شخصية 
البطل. وإذا كان هذا الشكل العراجيدى يجاور الشكل 
الملحمى فى المسرحية؛ فإن بعض الملامح الظاهرية فى 
النص تكشف عن هذا العجاور أو تؤكد'!"؟. ولس 
التجاور بين هذين الشكلين فى النص إلا نناجا مباشرا 
لدلك التجاور الذى تقوم عليه موافف دياب من العدالة» 
والحرية؛ وحقيقة التاريخ» تلك المواقف الثى جسدها 
دياب عبر أكثر من وسيلة؛ هى! الطرح المباشر لأفكاره؛ 
إذ جعل من أسامة ولمجموعة المعاصرة صونين يعرضان 
أذكاره عرضا مباشراء وهذا الاستخدام نتيجة مباشرة لبروز 
شكل المسرح الملحمى فى النص. وأما الوسيلة الدانية» 
فهى التجسيد الفنى أو الدرامى الذى بقن عبر تقديم 
الصراع بين أسامة والمججموعة المعاصرة وأهالى عكا وأسرة 
أى الفضل من ناحية؛ ورموز نظام صلاح الدين من 
ناحبة ثائية. والعدالة هى القيمة الحورية لا فى (باب 
الفتوح) فقط وإنما فى الغالبية العظمى من نصوص 
دياب المسرحية (217. ويتجلى موقف دياب منها عبر 
جانبين هما: الأزمة. أى الوضعية الاجتماعية التى يتبدى 
فيها فقدان العدالة وسيادة الظلم» بما يترئب على ذلك 
من لل فى العلاقات الاجتماعية. ثم الحل؛ أى تصور 
دياب لإمكانات تغبير هذه الوضعية الاجتماعية بما 
يحقن صالح الأفراد أو الطبقات مغبولة الحقوق. وقد 
طرح دياب فى (باب الفعوح) حل مشكلة تقدان العدالة 
على لسان المجموعة المعاصرة (انظر المسرحية ص 44)) 
ويسعمد دياب هذا الحل من التصورات الإسلامية التى 
ترى أن الملكية إنما هى للجماعة/ الأمة فى عمرمها 
وملكية الفرد للمال أو الأشياء ليست إلا وكالة أر نيابة 


نا 


سامى سليمان أحيد 


عن الجماعة '!. وبهلا نؤسس حفوق الجماعة فى 
ملكيات الأفراد تأسيسا شرعيا/ قانونيا. ولكن هذه 
التصورات لا تجعل ملكية الجماعة أر الأفراد ملكية 
حقيفية؛ وإلما هى ملكية التفاع ونصرل فقط! فهى 
محض استخلاف عن الله مالك كل شىئ!؟؟. وإذا 
كانت هذه التصورات نختلف عن التصور الحديث الذى 
يجعل أساس الملكية أساسا مدئيا محضاء فإنها قد تولدت 
عنها نتائج أخلاقية محضة. وما إن يقرر دياب أن لكل 
فرد من أبناء الأمة حقا معلوما فى المأكل والملبس 
والمسكن والعلم؛ فإن هذا يكشف عن قوة التأليسرات 
الإسلامية فى موثفه من العدالة؛ وتمثل فى إقراره أن 
مجموعة الحقوق الأساسية هذه نشمل أفراد الأمة 
(امجتمع) جميعاً. بيدما يكشف تفسير دياب غياب 
العدالة الاجتماعية عن التألير الماركسى فى مرثفه من 
العدالة؛ ففى تصويره الصراع بين أهالى عكا ورموز نظام 
صلاح الدين أظهره على أله صراع بين كستلتين 
اجتماعيتين: كثلة متماسكة تدرك أهدافها جبداً؛ 
وتملك الوسائل التى تعينها على تميقها؛ وهى كملة 
السلطة ورججالها ورموزهاء وكئلة أخصرى تبحث عن 
حفونها؛ ونسعى إلى الحصول عليها؛ وإن كانت غير 
متماسكة تماماً - إذا ما قورنت بالكثلة الأولى - وهى 
- كذلك ‏ لا تملك من الوسائل ما يمكنها من مقي 
أهدافها وفرض إرادئها؛ وهى كتلة فقط ؛ مجتمع صلاح 
الدين الذين بمثلهم أهالى عكا وأسامة. وحينكل يكتفى 
دياب عبر صوث أسامة بالكشى عن الأسباب الجوهرية 
الثى تؤدى إلى سيادة الظلم (انظر المسرحية ص ص 4" 
427١‏ فيبين أن العدالة السائدة فى المجتمع ليست إلا 
عدالة ذات مضمون طبقى حاد؛ إِذ إنها تعنى تمئع 
الطبقة السائدة بكل حقوقها الاجتماعية والسياسية» 
فضلاً عن جورها على حقوق الطبقان الأدنى؛ الثى 
تمئل درجات تالية لها فى سلم البناء الاجتماعى» ثم يرد 
فمدان العدالة إلى سبب جوهرى كامن فى بئية هذا 
المجتمع القائمة على وضع الئاس الأفراد فى طباات 


كن 


ودرجات وخمانات لا بمكن جاوزها. وبذاء نإن مصدر 
نقدان العدالة وسيادة الللم يتمثل فى بات البنية 
الاجتماعية رغم تغير الأفراد وتوالى الأجيال؛ ولا يعنى 
ثبانها هذا إلا أن الطبقة السائدة إنما نسعى بكل قرئها 
إلى مقاومة الحراك الاجتماعى الصاعدء لأنه وسيلة تؤدى 
إلى صعود طبقة أو شرائح عدة إلى درجة أو درجات 
أعلى فى سلم البناء الاجتماعى”*24. ولكى تبرر الطبقة 
السائدة هذا الوضع الاجشماعى الغدثئل فإنها تلجأ إلى 
تخوير التصورات الدينية بما يتفق ومصالحهاء فتأخل منها 
فكرة تعدد طبقات اجتمع؛ ثم تمضى فتوهم الفقراء بأن 
وضعهم فى أسفل البناء الاجتماعى إئما هو قدر الله 
الذى لا يستطيعون مماوزه أو تخطيه فعليهم - من لم - 
أن يفنعوا بمكانئهم السفلى!!. وييدو واضحا أن تفسير 
دياب حقيقة غياب العدالة الاجتماعية؛ وقدرته على 
الماس أسبابها فى طبيعة البناء الاجشماعى؛ وتأكيده 
المضمون الطبقى السائد لمفهوم العدالة؛ إنما تمثل 
جميعاً مجليات مختلفة للمنصر الماركسى فى موقفه من 
العدالة الاجتماعية:؛ ذلك العنصر الذى يركز على 
الجوالب المادية التى نفسر غياب العدالة وسيادة الطلم, 
وبلمح الطبيعة النسبية للقيمة السائدة فى بنية اجتماعية 
نوم على الثرائب الطبقى. وبظل هذا العنصر مجاورا 
للعنصر الإسلامى (المثالى) الذى يقدم حلولا أخلاقية 
لأزمة فقدان العدالة. 


وبيدما تقدم «باب الفتوح؛ موقف دياب من الحرية 
الإنسانية والحربة السياسية؛ فإنما هذا الموقف يقوم أيضاً 
على التجاور بين عناصر متناقضة. فموقف دياب من 
الحرية الإنسائية (انظر المسرحية ص ص ؟ 4‏ *4) 
يفوم على التجاور بين عنصر مستمد من رؤية المعتزلة 
الذين قالوا بحرية إرادة الإنسان فى علاقثه بخالقه؛ 
منطلقين فى هذا من نصورهم للمدل الإلهى الذى 
يفتضى عندهم ألا يحاسب الله العباد على أفعالهم؛ إلا 
إذا كانت هى أنعال العباد على سبيل الحقيقة لا 


ااا دست التجريب فى مسرج محمره فيان 


المجازن”؟». ولم يغفل الممتزلة أثر الظروف الموضوعية فى 
تشكيل الفعل الإنسائى؛ مما يبين أن حرية الإرادة عندهم 
ليست حربة مطلقة تتشفى عنها الفيود والمحددات!!"". 
ودمة عنصر ترائى يدمثل فى التصور الثرائى الضيق الذى 
يضع العبد فى مقابل الحر؛ ويكتفى بوصف أو تقرير 
حالة شريحة اجتماعية معينة (العبيد) . بينما يجاور هلين 
العنصرين عنصر ثالث يجعل العبودية حالة اجتماعية 
مؤسسة فى الحاجات المادية؛ وعليه يصبح مصدر العبودية 
مصدراً ماديا يدمثل فى التفاوت الانتصادى الذى يعد 
(أكبر وسيلة وجدث لاستغلال واستعباد الإنسان)80!؟, 
والعبيد ‏ إذن - هم الطبقات والشرائح الاجدماعية النى 
لعجز عن توفير فونها نتضحى عرضة للاستغلال من 
الطبقات الأقوى انتصاديا واجتماعياً. ولذاء فالحربة الحقة 
عند دياب لا تمحقن فى ظل الجوع» والخوف» 
والذل؛ والاحتقار: والمطاردة؛ إذ إن هله المعوقات جميعاً 
مخطم هوبة الإنسان الحقيقية (انظر المسرحية ص 41). 
ولمل تعميق دياب الجذور الاجتماعية والمادية للعبودية 
يشير إلى أنه قد جعل الحرية ملابسة للوجود الإنسائى 
الحق على نحو يكشف عن تأثره بماركس الذى (يطلق 
مفهوم الحرية إلى حد يجعله مرادفاً لمفهوم الإنسان)!؟!؟, 


وأما موقف دياب من الحربة السياسية؛ فإنه يقوم على 
عناصر متجاورة أيضاً. فحين يحدد دياب مصدر السلطة 
فى امجتمع (انظر المسرحية ص 49)' فإنه يستمد تصوره 
من التصورات اللهبرالية التى ترى أن البشر خخلقوا جميعاً 
متتساوين؛ وأن الإنسان ‏ فى الأصل ‏ كائن حر كان 
يتمع بالحقوق الطبيعية: فلما تكون امجتمع من هولاء 
الأفراد الأحرار قام على أساس عفد اجتماعى اقتضاهم 
أن يتبازلوا عن بعض حقوقهم الطبيعية - كالقضاء أو 
القصاص - إلى الدولة أو السلطة الثى تكفل لهم 
حقرقهم المائية؛ أى حرياتهم السياسية والاجتماعية؛ 
فالسلطة تستمد نفوذها من الإرادة العامة (وأفراد الشعب 
الذين يسهمون فى تكوين الإرادة العامة الممثلة لسيادة 


لأمة إنما يسهمرن فى تكربنها باعتبارهم أفرااً لهم 
صفة الإنسان فحسبء ولا يشترط فيهم أن يكونوا 
منتمين لطائفة معينة أو قة محددة أو مججمع ماء هم لجرد 
كونهم أفراداً فى المجتمع - بغير وصف أخر- يسهمون 
فى تكوين هذه الإرادة بالطرق السلمية التى تعتسمد على 
الرأى)”'*. وإذا كان هذا العنصر الليبرالى فى موقف 
دياب من الحرية السياسية قد جعله يرفض اتفال الحكم 
عن طريق الورالة؛ وكسذا يرفض أن تكون المؤامسرات 
والخدع سبيل التخلص من الخصوم وامتلاك السلطة 
(انظر المسرحية ص 40)؛ فإنه قد تجلى أيضاً فى نصور 
دياب ضرورة وجود ئواب أو مثلين للشعب يديرون شؤونه 
وبمارسون سلطانه على السلطة السياسية (انظر المسرحية 
ص "2)1؛ وبعد هذا التصور عنصرا من عناصر التطبيق 
العملى للتصور الليبرالى فى ميدان الحياة السياسية!١*,‏ 
بيدما اسعمد دياب صفات الحاكم؛ التى تمثل فى 
العدالة والحكمة؛ والإيمان بقضايا الأمة (انظر المسرحية 
ص "4) من الفكر السياسى الإسلامى القديه!"". 


' وحبن أراد دياب أن يفسر غياب الحربة السياسية عن 


امجتمع؛ اهثم اهثماما كبيراً بكشف دور سيف الدين 


0 (أحد ئادة حراس صلاح الدين) هر وجلوده فى كبثت 


حرية الرأى (انظر المسرحية صفحات 84:45 147؛ 
5 ).؛ حيث بدا أن العف هو سبيله الأمثل والأوحد 
لإسكات الخصوم؛ فالعيف هو الوسيلة التى تلجأ إلبها 
الطبقة السائدة للحفاظ على سيادتها السياسية 


. والاجتماعية:؛ فالسلطة أو الدولة (نوع من التنظيم 
: الخاص للقوة: إنها تنظيم للعدف من أجل قمع طبقة من 


الطبقات)0* . وبذا أفاد دياب من النظرية الماركسية في 


الحرية السياسية والدولة! حيث أبرز المضمون الطبقى 


السائد للحرية السياسية؛ وأبان عن أن العدف هو الوسيلة 
التى تلجأ إليها السلطة السائدة أو الحاكمة للحفاظ على 
سيادتها. 
إن موقف دياب من الحرية يقسوم على غناصر 
متجاورة استقاها دياب سس اجماهات فكربة مختلفة؟ " 


احان 


سامي سليمان أحمد 


من المععزلة؛ والفكر المسياسى العربى القسديم؛ والفكر 
الليبرالى والنظرية الماركسية فى الحرية السياسية. وكذا 
يفوم موقف دباب من حقيقة التاريخ على عناصر متجاورة 
ترند إلى التصورات الترالية؛ والهيجلية؛ والماركمسية 
(*, وبذا لا يختلف عن موقفيه من العدالة والحرية. 

لعله قد أصبح واضحا أن التجاور الذى تبدى فى نص 
(باب الفئوح) بين الشكلين البريختى والتراجيدى ليس 
إلا انعكاساً واضحا لذلك السججاور الذى نفوم عليه 
مواقف دياب من العدالة والحرية وحقسيقة الشاريخ. 
فالموقف والشكل متجادلان؛ ينتج كل منهما الآخر 
ويشكله, 

إن طبيعة التجريب فى مسرح دياب لا تفسر إلا فى 
ضوء الاندماء الطبقى لدياب والدور الاجتماعى لطبقئه 
والتكوين الإيديولوجى لها؛ فدياب هو واحد من أبناء 
البرجوازبة الصغيرة الثى قادت المجتمع المصرى فى 
الخمسينيات والستينيات؛ والتى حملت عبء النهوض 
به بداية من قيادئها لورة يوليو وانتهاء بتحملها مهام 
التغيير السياسى والاجشماعى. وقد عكست إبديولوجيا 
السرجوازية الصغيرة الوضع التاريخى لهذه الطبقة؛ إذ 


الهوامش , 


برزت فيسها محاولة الجمع بين عناصر متنائضة 
«فالميشاق؟ - أبرز وثيقة سياسية نعكس إبديولوجيا السلطلة 
فى الستيئيات ‏ يقرر بوضوح أنه لا يمكن جاهل 
الصراع الحتمى بين الطبقات؛ ولكن ينبغى حله سلمياً 
عن طربق تذويب الفوارق بين الطبقات*”2. وبذا يؤسس 
التجاور بين تصور ماركسى - أو على الأقل تعود جذوره 
إلى الماركسية ‏ وتصور آخخر مثالى» لعله يرتد إلى الثراث 
الدينى. وكذلك: عكست الممارسة السياسية لسلطة 
يولبوء سلطلة البرجوازية الصغيرة؛ التجاور بين نظم سياسية 
مختلفة. ففى الوقت الذى أعلنث فيه السلطلة تبنييها 
الاشتراكية طريقأ لتغيير المجتمع رتطوبره؛ كانث نقوم 
بإصلاحات ندعم رأسمالية الدولة وسيطرتها على 
مختلف جرائب التغيير الاقتصادى والاجتماعى. 


ولعله قد انضح أن دراسة التجريب فى ضرء محاولة 
تلمس العلاقة بين شكل النص التجريى ومواقف مبدعه 
الفكرية من ناحية؛ وبين النص والانتسماء الطبقى 
والتكوين الاجشماعى والإيديولوجى للمبدع من ناحية 
أخرى؛ قد يفضى إلى إدراك حقيقة التجريب عند جيل 
السئيئيات من كتتاب المسرح المصرى. 
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(59) يفول سامح مهران رهو بصده تخليل طبيمة الأساة فى باب افرح إن «الرضعية الأساسية التي بيدأ بها فمل الدراما فى باب الفتوح هو الانتصار اذى حلي 
صلاح الدين في حطيئن واسترداده لمدينة القدس؛.. المسرح بين العرب وإسرائيل ص /!5. رهذه الرضعية - لبما ارى - ليسث رضعية الحدث التراجيدى؛ لأن 
الحدث التراجيدى فى المسرحية يدمثل وضعيئه فى مصبر الفرد أو البطل (أسامة) بيدما التصار صلاح الدين لي يداف رلطوره؛ رحايقده ولهابنه؛ بمفل مادا الحدك 


الملحمى. 

)٠0(‏ فرزى ذهمى: المفهرم العراجيدي والدراما الحديلة: ص ص 47 - غمقل. 

641 ل إن امف أ هما يقسم ريخت تفرص جيك امل مجه الممجمى إلى مشاه أ لرحات متترهة كما فى (نائرة الطجاقي ارلا 2 0 
فجاعة» , إن دايا قد نسم باب الفترح إلى ثلالة فصول ما قد يشير - على المستوى الظاهرى - إلى أنا لزاه نص لذى حدث قاد . ل تنم الفصول 
إلى عد من ماهد الف ف الطول واتنصره ها بعض الشاهد فى ل ينص ليه عاب. لمم القليدي يجار إن تقسهما لع شيا نهم بيك 
لنصرص سسرحياك: وإن كان دياب لا يجارى بريخث فى ترقهم المشاهد أو عنرئتها. 


لض 


سالى الماك أحمة سس سس ببح 


(11) انظرا سامى سليمان أحمد؛ مسرح محمود دياب ص ص - 487 ) حيث يحلل مرقف دياب عن المدالة. 

(1) انظر: سيد قطب؛ العدالة الاجدماغية فى الإسلام, الطيعة الثانية عفرة: دار الخروق: 14864 ص 5١‏ 

(1)) انظر المرجع المسابل ص 41:4١‏ . وانظر أيضاً؛ إبراههم عبدالجيد اللبان؛ العدالة الاجمماعية تحث ضره الدين والفلسفة؛ الدار القومية للطباعة والدشر: 15514 
ص 55 

(16) حول معني الحراك الاجدماعي انظر؛ معجهم العلوم الاجمماعية: إشراف إراههم مدكور: الهبفة المصرية العامة للكتاب 15908 ,اص 1171, 

(17) انظر؛ على سامى الددار؛ نشأة الفكير الفلسفي فى الإسلام: الجرو الأرل؛ الطيعة النامية» قار اممارف» 19/63 ص 151 , 

(11) أنظرد محمد عمارا: المععزلة رقضية الححرية الانسانية الطبعة الثائية دار الشروق: 1546 ص ص 19/7 9/8, 

(148) عبدالله العررى؛ مفهرم الخرية: الطبعة الرابعة» المركز الثاني العربى ؛ ييروث ‏ الدار البيضاء: 1544 ص 0 

015 المرجع السابق؛ ص 58. 

(00) يحبى الجمل ؛ الأنظمة السياسية المعاصرة؛ دار الشروق: 1515 ص ص 1597 178 

(81) انظر المرجع السابل ص ص ١1١‏ 117, 

(81) حول سماث الحاكم فى النظريات السياسية الإسلامية انظار؛ محمد ضياء الدين الريس: النظريات السياسية الإسلامية؛ الطبعة السابعة: دار العراث؛ القاهرة: 
امخادص ص 1557 ,7١1‏ 

(01) لينين: الدولة والفورة؛ ترجمة للفى قطيم: الهيفة المصرية العامة للتأكيف والنشر, +141 , ص 6, 

(01) أنظر؛ سانى سليمان أحمد؛ مسرح محموة ذهاب» ص ص 87" 08ل/ا, 

(8) انظر: جممال عبدالناصر؛ الميقاقي الرطي: طبع هيقة الاستعلامات: القاهرة درن تاريخ ؛ ص ؟5. 


نض 


«المسرح لدى أى شعب؛ ينمو ويتطرر فى ظل عاداتة: رهمرمه 


ولوازعه؛ واضطراباته؛ أو تطوراته» . 
خالد محبى الدين عردركي 
:إن الععريفات الدرامية لايجب أن تمحول إلى قضايا مطلقة؛ 
تصبح: بالعالى: عراقيل معرقة للعطور العضرى: بالقياس إلى 
العجربة والابدكار والأشكال الجديدة؛ , 
مارئن إسلن 
ا- وظروف مد مبررها فيما يصوع الممتمع من شروط؛ 


إن ما يشير الانتباه؛ فى مجربة الفنان المبدع الطيب 
الصديقى؛ هو ذلك الارتباط الوليق بين سيرته الذانهة, 
من ححيث هى حياة خخاصة:؛ وجربته المسرحية باعتبارها 
مجربة تنشمى لحقل إبداعى له ضرابطه وقوانينه العامة؛ 
وتعبير) فنيا يسدر عن وعى جمعى مشروط بواقع 
« أسئاذ مشارك؛: جامعة البرموك - كلية التربية والفئون؛ قسم 
الفنون الجميلة. 


وضمن هذا الانتماء للإبداع؛ حيث يكوث المبدرع مبلورا 
لتجربة فنية تتميز بالفرادة إلا أن هذه التجربة ‏ من حيث 
علاقة الانتماء تلك - تبقى حالة تعبير الفردى عن 
الجمعى؛ الطلاقا من فعل الشخيل الذى هو فعل 
مسيكولوجى بدل على الفسرد وبسينه على أنه جل من 
مجليات المتخبل فى اللاوعى» وهنا يتئم الالتقاء والانثماء 
للجماعة من خلال الفرد؛ وهى العلاقة نفسها التى يعبر 
بها ما هو خخاص عما هو عام. 


سالم أكويددى 


-, 


نستمحضر هذا الترابط فى الملاقة بين الذاتى 
والموضوعى؛ كلما جرى الحديث عن مسرح الطيب 
الصديقى؛ الذى ليس مسرحا خاصاء كما قد يتبادر إلى 
الذهن؛ بل إن علانة الدسبء هاه ليست إلا نتبجة 
لعلاقة الترابط ببن السيرة الذائية والمسرحء وقانونا عام 
مسار ممسرح العليب المديقى» الذى تعتناه بمسرح 
المشيل 118076 0148156) 6!؛ حيث يتحدد تسب الاسم 
للمسرح تمبيزاً لهذه التجربة. ومعنى التمبيز هنا لبس إلا 
خصوصية مسرحية؛ أعنى ختصرصية المغرب فى تعدده 
وتنوعه؛ حيث فيه البرير: الأفشارقة؛ العسرب» 
المسلمون..إلخ؛ هذه الخصوصية التى أراد لها؛ صاحب 
التجربة؛ الصديفىء أن تعبّر عن جذورها المدمثلة فى 
ساحة جامع الفناء بوصفه مسرحا وطنيا شعبياً. 

بهذا التحديد؛ نتعرف مفهوم المسرح فى مجربة الطيب 
الصديفى؛ وهو مفهورم لايمخرج عن القوائين العامة لهذا 
الفن. إلا أن هذا الاعتبار لايمكده أن يصبح كذلك, إلا 
عندما يمثلئ بما هو محلى وخخاص للتعبير عن الوطنى 
لم القومى؛ من خلال الفردى الذى هو حالة التخيل. 
وهناء يكون مسعى البحث والدراسة مركرز) على ما بمنح 
المسرح معناه الأقصى؛ وبدل على جوهره أ اتدماله إلى 
العصر الذى يوجد فيه؛ وهذا لابثم إلا بالإنصات إلى 
كل ما يحقق ماهيئه ويصوغها. ونى عملية الإنصات 
هانه يأنى الافتئان بالمسرح» الذى هو افئعان المأخوذه 
أليس المسرح طفسا؟ 

وما يستدعى دخول المسرح هر هذا التهيؤ الذى يشبه 
لحظة الانفلات والاتجذاب إلى واقع العلقس وتسس 
نسضائه! حيث يرقد مسخزون الذاكرة/ اللاوعى الذى 
ليس: فى المحصلة الأخيرة؛ إلا لحظة الإشراق؛ وانفشاح 
الخيال على التجربة الإنسائية؛ وما المسرح إلا واحد من 
تجليات هذه التجربة. 


تلض 


,- 
هذه الإشارات تؤدى بنا إلى محاولة صياغة أسكلة 
التجربة المسرحية للطيب الصديقى؛ ومجرد صياغة هذه 
الأسئلة يعشبر فى حد ذائه أحد الممكنات التى تنطوى 
علبهاء خماصة وأننا قد أشرنا إلى أنها تجربة الاندغام 
والافتئان والشماهى بالمسرح؛ حيث يكون الافتئان عتبة 
من عتبات الدخول إلى حياة خاصة هى سيرة صاحب 
التجربة نفسه. ولائعنى السيرة هنا 9سيرة غيرية؛؛ بل هى 
سيرة ذاتبة؛ تتم روايئها بعفوبة وطلاقة؛ كأنها وشم؛ إذ 
يمد تفاصيل هذه السيرة نفسها فى التجربة المسرحية 
للطيب المسديئى؛ وهذا ما يؤكد علافة الارتباط 
والاندغام بين ؛الحيانى؛ من حيث هر مجربة شخصية 
ذائية ترئبط بالمبدع الذى يصبح هنا علامة مسرحية 
ضمن تأسيس التجربة المسرحية نفسهاء إن لم ثقل إنها 
مفوم من مقومانها. ومن ججهة ثانية؛ الإعلان عن المسرح 
بوصفه مجربة ترتبط بالإنسان المبدع وتعبر تعبيرا خخاصا 
عن ذائه؛ وفى هذا الأفن تأنى السمة التجريبية للمسرح» 
ونفهم معنى المسرح الذى يعبر عن التجربة الإنسائية» 
التى لانلغى عنه ناربخيته واشتراطاتها بالواقع الذى ينتج 
التجربة؛ مادام الإنسان المعبر عن مجربة هر صائعها رهر 
المؤثر فيها والمتأثر بهاء باعتبار هذه التجربة نفسها أساما 
حدئا اجتماعياء لأنه يحياها؛ وفى حدود هذه العلافة 
بالذات نحاول مقاربة تجربة مسرح الطيب الصديقى» 
مقاربة سيريّة. وهنا نفهم لماذا نكون السيرة الذائية أقرب 
إلى الشأثير الدرامى. فكيف انبثث هذه التجربة؟ ثم ما 
الذى يتحكم فى بلورة هذه التجربة وصياغتها؟ وأخيراء 

ما الذى يكون ماهية التجربة؟ 
4 

ما سوف لقوم به لمقاربة مججربة الطيب الصديفى 
المسرحية؛ هو التأوبل لمفتطعات من حوارات واستجوابات 
رنصوص صادرة عنه؛ حيث تمثل هذه المقتطعات السيرة 
الذاتية المفترضة للصديقى فى هذه المقاربة؛ لأنها تتضمن 


0ك العليب الصديقى 


فى أجويئها فعلا جزوا وشذرات من سيرته الذائية وهذا 

الجزء والشذر هو ما يعطينا حق اعتبارها افتراضا لسيرة 

ذائية. وبذلك؛ فهى ممدلة كذلك لمسرح «المثبل؛ الذى 

هو سياق البناء التجربة المسرحية للطيب الصديقى. 

١-4 

المقتطع الأول من مداخلة بعنوان: «الموروث الشعبى 

فى الفنون الاحعفالية» منشورة بمجلة (الآداب؟ البيروتية 

المدد ١/١‏ السئة 5" بتساريخ يناير/ مارس /4/17 ١‏ 

ص 6/؛ 
..٠‏ أتذكر طفلا ولد فى شبه جزيرة؛ فى 
مدينة صفيرة على الضيط الأطلسى» 
واكتشف» وهر لم يتجاوز السادسة من عمره 
فى انثتان هذا العالم العجيب... أنذكر أنه 
أنسم أن يصبح فى يوم ما جزءا من هذه 
الشخصيات التى تخترف الخيال؛ هذا الطفل 
00 

"4 

المقتطع الثانى عبارة عن جواب للإذاعة الوطنية ليلة 

الجمعة ١١‏ أغسطس 47 لبرنامج (الريشة والقناع) ؛ 

الذى يشرف عليه محمد البوكيلى ١‏ والجواب نفسه كان 

قد أدلى به الطيب الصديقى للكائب المغربى محمد 

خحراف؛ الذى ضمنه دراسته المنشورة بمجلة «الأقلامة 

العرافية العده " سئة 4ةاص لا وم ؛ حيث جاء فيه 
وولد الطيب بن محمد بن سعيد الصديقى 
سنة 191 بالصويرة من أب عالم ونقيه 
ومفتى 1[ كذا]؛ صاحب كثاب: (إيقاظ 
السريرة فى تاريخ الصويرة؛ . رخل إلى الدار 
البيضاء والتحق بإحدى مدارسها الثانوية 
الإسلامية وبقى فيها إلى أن بلغ السادسة 
عشرة من عمره حيث أغراه المسؤولون فى 
الشائوية - الفرئسيون أنذاك - بمئحة للذهاب 


إلى فرنسا لينضى مدوات للانا للددريب فى 
التكرين المهنى ليتخرج فيها بمهمة العمل 
فى اللاسلكى بالبسريد» لكن؛ بعد استشارة 
والده فى هذا الشأن؛ نصحه أن يتوقف عن 
الدراسة على الأقل سئة لبسرئاح؛ ويشقف 
نفسه وتأنى الصدف الموائية بإعلان فى 
الجرائد المغربية» بأن هناك تدرييا على (الفنون 
المسرحية؛ ومن ضمنها فن الهندسة المسرحية 
فاحتارها هى بالذات؛ وإن لم يكن يعرف 
ذلك الفن الهندسى بوضوح ولا المسرح» 
وكان أول تدريب نظمته الشبيبة والرياضة سنة 
4 ليلتقى فيه بعناصر مهمة فى المسرح 
المشربى؛ أحمد المليب الملج محمد 
عفيفى.. ولم يكن من بينهم من كان يحسن 
اللمتين العربية والفرنسية إلا الصديقي؛ 
فاختاره الأستاذ الفرنسى أندرى فوازان 
بمساعدة نوك لترجمة بعض الدروس النظرية 
فى المسسرح...).- فى أول تدريب لفن 
الدراما فى الممورة ('2؛ بعدما نكونت أول 
فرقة محترفة (....) قام بدور حجا عوض 
الممثل العربى الدشمى ”''/ والذى تخلى 
عله بسبب المرض» بعدما كان الدور المسدد 
للليب الصديقى دورا ثانويا... استدعى 
لعدريب فى فرنسا بعدما نرّهت به الصحافة 
الفرنسية كأحسن ممثل من طرف 6اناا؟ 
01015 هوبير جيئيو بمدبلة درين) إذ لم 
يكن ذهابه لدراسة المسرح كتشخيص» بل 
لدراسة تقئيات المسسرح» حيث قدمه 
لك وطن لجان فياار تقاالا مقع 
والذى كان مديرا للمسرح الوطنى الشعبى 
بفرنسا 1.30.5) 


دلفنا 


سالم أكسريندى 


1 جامع الفياء مسرح يتجارب مع 
حاجياث جمهور شعبى تلقائي؛ حى!؛ هذا 
المسرح أو لنقل هذه المسارح ساهمثك 
ونساهم باستسمرار فى خلق؛ أو إعادة خخلق 
6 ا مرلبطة بجامع الفبا» مدل مسرحية 
9ديوانك سهدى عبدالرحمن المجذوب» سنة 
6 إلى الملحمة الثاريخية ؛نحن؛ التى 
أعددناها خلال صيف 1181 ؛ كل أبحائنا 
حول النص أو فى موضوع لعب الممثلين؛ 
أو بصدد الإخسراج أو الديكور أو الملابس» أو 
التوابع ؛ يزكيها جامع الفنا منبعها الأصلى 
ونعتبر هذه العناصر أساسية لأى عملية 
إبداعية ؛ ربد أن لرتوى من جذور شعبية 
كمنطلق لكل جمربة تهدف إلى أن تجعل من 
المسرح وسيلة للقاء بالئاس؛ (مجلة الأداب 
البيروتية مرجع سابق» ص07 . 


تقتضى القراءة التأويلية التى نحن بصددهاء الوفوف 
أولا على بعض الملاحظات الترضيحية؛ حيث تتعلق هذه 
الملاحظات بطبيعة المقاطع التى تعتمدها؛ كمدونة السيرة 
الذائية المفترضة للطيب الصديقى من خلال مسار مجربته 
المسرحية؛ على أساس أن هذه السيرة هى مسرح الطيب 
الصديقى الذى وسمناه ب «مسرح المثيل؛؛ بمعنى أن 
السيرة ليست إلا التاريخ الشخصى الذى يتقاطع مع 
تواريخ أخرى؛ هى هنا تاريخ المغرب إن لم نقل تاريخ 
الثقافة المغربية؛ المعبر عنها بالإبداع المسرحى الذى هو 
وسيط شكلى؛ استطاع من خسلاله الفنان الطيب 
الصديقى أن يحول ممريده الوجودية إلى معطى ثابث. 
وهذا التشبيث هو ما يجعل تلفى هذه التجربة مفئوحا 
للأجيال القادمة؛ ويجعله عملية متكررة. 


مض 


ثانيا؛ هذه المفاطع هى مقاطع مروية؛ ثما يجعلها - 
من منظور علم السرد المروى - تمثل محتوى السرد. 

النا: طريقة إيصال المروى ‏ وهو الذى يهمنا هنا من 
حيث المحتوى - يأنبنا بواسطة راو أخمره وهذه التتفبية فى 
الروابة هى نفسها التى نصادفها فى مقامات بديع الزمان 
الهمذانى والحربرى؛ حيث يتحدث أبو الفتح عن عيسى 
بن هشام؛ وأبو زبد عن أبى دلف. بما يجعل هذه السيرة 
لكتسى صفة التخفى؛ أو كما يقول فيليب لوجون «أنا» 
المتكلم هر ضمير الآخر؛ وهذه الدقئية هى ما يعنى 
إمكان التشخيص. ولعل هذه الثفنية فى الحكى هى ما 
جعل الليب الصديفى لايتوجه إلى دراسة التشخيص فى 
معاهد الغرب؛ بل يتوجه إلى ساحة جامع الفدا بمراكش 
على أله مكتبة وطنية؛ وجعله يدمثل المقامات بوصفها 
مورونا موحيا. 

رابعا؛ المقاطع المكتوبة » وهى المقطع الأول والشالك» 
من هلء السلسلة تتراوح بين الحكى المتخفى وراء ضمور 
الغائب؛ أى المتحدث عنه؛ خاصة المقطع الأول. والأمر 
هنا يتعلن بصاحب السيرة. أما المقطع الشالث؛ وهو 
الأخمير فى هذه السيرة؛ فإنه يكم بضمير المتكلم؛ لأن 
امحتوى هو البرنامج المسرحى فى مشروع السيرة! أى أنه 
يتحدث عن الوجه الثانى من السيرة أى عما تيل إليه؛ 
بل هو موجد السيرة نفسها المسرح الوطئى الشعبى» 
والمسكوث عنه فى هذا المقطع هو صاحب السيرة. 
3 

بعد هذه الملاحظات التوضيحية فى كيفية رراية 
السيرة الذاتية للطيب الصديقى؛ نتقدم فى قراءتنا التأويلية 
من الافتراضات التالية: 
كل 

نفترض أن العلاقة المشار إليها فى السبرة الذائية 
للمبدع ولتجربته المسرحية؛ حيث نكون أمام مسرح 
المشيل؛ ؛قائمة على الوجود الإنسانى المشروط بلحظة 


تاريخية معيئة؛ وبإطار اجتماعى يحدد شروط هذا الوجود 
وآفاقه؛*؛ حيث لالكون هناك أية أولوبة مسبقة فى عملية 
المعرفة؛ لأن كلا من الذاتى والموضوعى يكون فى حالة 
علاثة جدلبة محكومة بالشروط الموضوعية المادية 
والتاريخية؛ التى فيها الممارسة. وهذه الممارسة؛ هناء هى 
المعرفة؛ بهذا نستطيع تلمس هذه العلاقة بين السيرة 
الذائهة والشجربة المسرحية للطيب الصديقى؛ وبالشالى 
تعديل تصورنا لطبيعة هذه التجربة التى تندمى للفن من 
حيث هو معرفة وإدراك. 
1-1 

تفترض أنناء فى هذه المقاطع الثى هى مقاطع من 
سيرة ذانبة؛ أمام مروى؛ وقد رأينا أله محئوى السيرة» 
حيث لاحظنا أنه يروى عن طريق راو أخبر. وهذا أسلرب 
يضمن المزيد من الإثارة والتشويق» إلا أنه يعطى إمكاناً 
أكثر لقابلبة العشخيص؛ وهذا ما سبقت الإشارة إليه 
بشرب السيرة الذائية من التألهر الدرامى. إلا أن السيرة 
الذائية المروية هنا إحالة؛ فى المقام الأول؛ للإجابة عن 
سؤال يشعلق بموضوع السجربة المسرحية للليب 
الصديقى؛ كأنه يرى أو يستلهم هذا الجواب من سيرله 
الذائية. 
1ك" 

ربط سبب الاهتمام بالمسرح » والافعان به؛ بالمصادفة ١‏ 
وهى مصادفة تميلدا كذلك إلى نوع من الانفلات من 
النبة والقصد؛ بل هى مصادفة ميل إلى تلبية نداء 
واجب؛ كأن هذا النداه؛ يلح فى الوفاء بالنذرء ولعود هنا 
لذلك الطفل الذى كان فى سن السادسة؛ وأنسم أن 
يصبح فى يوم ما جزءا من شخصيات ساحة جامع الفنا 
التى هى المسرح الوطنى. 

المصادفة؛ إذن؛ هى حالة التباس بين الرغبة والمنع ؛ 
الرغبة من حيث هى طموح ذاتى ولذر يقئضيه الواجب 
العلوى للوطن؛ وهنا ضر الإرادة العلوية بوصفها 
مصادفة لتلبية الدعوة على شكل استسلام» وهو استسلام 


الطيب الصديقى 


مزدرج؛ يأنى متشدرجا من الأب للابن والعائلة كلهاء 
ويصبح المسرح هنا ليس مسرح المشيل؛ بل هو شجرة 
النسب؛ حيث نعطى للمسرح بعده الثقافى» باعثباره 
فيمة لقافية وحضاربة. وقد سبقت الإشارة فى إدراجه 
نوعا من المعرفة فى عملية الإدارك. أما الاستسلام؛ فهو 
إعلان للدخول فى التجربة المسرحية رغم وججود ما يبدو 
أنه يحول دون ذلك: مانع الأبء الذى هو فافيه عالم 
وصاحب كتاب (إيقاظ السريرة) » حيث يكون سب هذا 
المدع هو معارضة لقافة الآخر؛ الى هوالمستعمر. ٠‏ 
ونلاحظ فى جدل الرغبة والمنع هذا؛ لحظتين من عمر 
صاحب السيرة؛ الندر فى سن السادسة؛ والاستشارة فى 
سن السادسة عشرة؛ ومن هذا الجدل يأنى مبرر المغامرة 
الذى هو كذلك وليد الصدفة؛ ١‏ 

إعلان الجرائد عن تدريب فى فنون المسرح؛ وفى فترة 
اتحذث للراحة» رهى سدة التثئقيف والعكرين الذاتبين» 
كأنها نسحة للقفر خظوة بالماه الوفاء بالنذرء الدى ليس 
إلا الرغبة الجمرح. وهنا نلاحظ أن هذه الخطوة تدم 
بمنطق التثقيف والتكوين نفسه؛ حيث يكون الاخنتيار 
هو الهددسة المسرحية وما يمكن أن يوحيه مصطلح 
(هندسة) من معالى البئاء؛ وعملية البناء دلالة صريحة 
على معانيها التى تؤخمل فى شرطها التاريخى؛ مشارفك 
الاستقلال/ اسعقلال المغرب (*2! إذ تكون تلبية الدعوة 
هى اسدسلام لواجب نفرضه المرحلة الثى سيد لها 
المغرب؛ هى مرحلة البناء وإعادة البناء. وهنا يلثنقى 
اسئسلام الأب الممائع؛ واستسلام الابن للوفاء بالذره 
وهو التقاء ببن الدبنى والوطنى؛ أليس الأب فقيها وعالماء 
حيث تكون الصيغة الملائمة لهذا الالتقاء هى السلفية 
الوطنية» لم أليس المسرح قيمة ثقافية وحضارية؛ مما 
يجعله أقرب إلى عالم الأب!؟. 
الل 

هذا الافتراض يرجع بنا إلى الافتراض السابق؛ وهو 
شرط الضمانة للدخول فى الشجربة؛ حيث لايثم 


ايا ابحةاب. مه 


سالم أكوبندى 


الاستسلام ‏ الذى يمثل الوفاء بالدذرء إضافة إلى كونه 
يرفى لدى الأب إلى حد الواجب - إلا من باب التتسليم 
بالأمر الوافع ؛ بل لامتلاك أمر هذا الدخول الذى هو هنا 
مفتاحه؛ فضلا عن الرغبة فى ذلك! إذ يكون هذا 
الامتلاك هو لغة الداعى؛ وتصبح اللغة هنا إطارا للعيش 
فى الراهن؛ أى «مسكنه على حد تعبير هيدجرء بدءا 
من لحظة وعى الإنسان الذى يحقق وجوده؛ من شلال 
فهم التاريخ والفن حسب هذا الوعى: كما أن اللغة هى 
سكننا فى الوجود! 
وفى هذا الإطار الواضح» تجد الصدفة مرة أخرى 
تلمب دورهاء والمفهوم الذى نعطيه للصدفة هنا هو كونها 
حالة من حالات الفهمء البشرى للظواهر*' *, 
والظاهرة التى أمامنا هى لجسربة المبدع الطيب 
الصديقى؛ وقد رأبنا أنها لانخرج عن كونها مجربة حياة» 
وفى المثال الآنى سبتضح دور الصدفة: 
٠فى‏ أول تدريب لفن الدراما بالمعمورة؛ بعد 
ما تكونت أول فرفة محترفة... قام بدور جحاء 
والذى كان يقوم به الممثل العربى الدغمى» 
حيث جاء هذا التعويض بعد مرض هذا 
الأخير....» 
وفى المقطع الثانى جد دور الصدفة متمثلا فى كونه 
الوحيد الذى كان يحسن اللغتين: العربية والفرنسية؛ وفي 
المقطع نفسه جد أن صدفة لعب دور جحا؛ وصدفة كونه 
الوحيد فيمن يحسن اللغة الفرنسية ستكون سببا فى 
لقفديمه من طرف هوبير '1]08811] لجان نبلار مدير 
المسرح الوطنى الشعبى بفرئسا. 
إذن النذر والممائعة والصدفة لعبث جميعها دورها 
الأساسى فى صوغ هذه التجربة المسرحية؛ بل هى أدوار 
التجربة ومراحلهاء التى أنت كمئبات لدخول رحاب 
المقدس؛ الذى هر المسرح وا مسرح بمعناه العام؛ حيث 
ستركز هنا على الخشبة؛ بيت التقاء الأرواح فى ١العشاء‏ 
الأخخير»”'؛ انطلاقا من نقطة بشبه جزيرة على المحيط 


لذن 


الأطلسى ”"': مرورا بساحة جامع الفنا بمراكش» رفاس » 
واسطئبول؛ وتمبكثو؛ رجوعا إلى نقطة شبه جزيرة 
موكادور: إنها دائرة التجربة ومسار حياة متواصل,8) 
5ه 


نعود إلى ممائعة الأب: التى تصبح - بعد تبيّن النذر 
والصدفة بوصفهما لحظتين فاصلئين وحاسمتين»- 
مؤثرة فى خحوض التجربة التى هى حياة ؛ صبى فى 
السادسة من عمرها يحسم فى لحظة البهار بنذر نفسه 
للخيال؛ وفتى بافع فى سن السادسة عشرة يحظى بما 
تمن عليه الصدفة كلحظة إشراق؛ لإبراز الظاهرة رغم 
الممائعة التى هى ذربعة لحمل الأب للائفتاح على ثقافة 
الأخره والتى سئصبح هى لقافة لخبل. ولب هنا ليس 
إلا ذلك الفقيه والعالم صاحب كتاب «الإيقفاظ؛» 
والإبقاظ يتعلق بالسريرة التى يرتبط بها معنى الاستشارة 
النى لم بمهلها النذر. بل عجل بها وعجل فى الونت 
نفسه بوجود مسرح المشيل الذى هو مسرح الطيب 
الصديقى؛ الذى سيرتبط بالتوجيه العام للثقافة المغربية» 
وإلا ما معنى أن نظل لمائية قرون من الشمرين اليرمى 
لخمسة وعشرين مسرحا فى ساحة جامع الفنالث؛ وهى 
مكان البذر الأول» وهذا الارتباط بين وجرد مرح المثيل 
وذربعة الأب؛ التى مجدها فى الثقاء مائعة هذا الففيه 
السلفى» بما ارتبطت به السلفية المغربية بوصفها تياراً فى 
الحركة الوطنية» حيث باركت هذه الحركة المسرح 
وانخرطت فيه؛ رهذا على الأقل ما يطلعنا عليه تاريخ 
المسرح المغربى فى ارتباطه بمدارس النهضة؛ وهى مدارس 
أنشأئها الحركة الوطنية» وفى ارتباطه بمحاولة محو كل 
ما يكم تعلمه فى الغرب/ فرئسا؛ حبث يكون التعلم/ 
التكوين ذا بعد تقنى محض: وليس التشخيص الرنبط 
بالجسد والكيان المسكون بشطح دائم؛ لم أليس الجسد 
هر مكان العبادة؛ بامثياز: الرضوء»؛ الركسوع» 
السجود....؟ 

وعملية انحو ونسيان ما تعلمه؛ هى رصية جان فيلار 
الأخيرة للطيب الصديقى. إلا أن الطيب الصديقى يفضل 


الطبب الصديقى 
ا ا 00 


أن يرويها لنا بلسان علم آخر من أعلام المسرح الفرنسى » 
هر جاك كوبو الذى يعتبر المسرح قائما على الرارى» 
ريدعم نوله هذا بالإحالة إلى الفنان دى لاكبرواء الذى 
سبق له أن رسم لوحات لرججوه مغربية وجزائرية ونولسية 
فى زيارة لشمال أفريقيا. ولعل هذه الإحالة تريد إبراز 
الأكعشاف السابق لفرجات جامع الفنان؛ وأهمية 
الشخصية الوطنية الثى لم ننعبه لها نحن أبناءها. 


5 8 1 الافتراض الأخير نصل فيه إلى تأوبل فتوى 
الأب بتبخصيص سنة للراحة؛ للفأمل؛ لم للتكوين 
والتشقيف؛ أى الامتلاء؛ ثم وصية جان فيلار فى لحظة 
وداعه الطيب الصديقى بعد انتهاء فثرة التكوين» الثى 
جاوث بعد سنوات سس ملة التأمل والعكوين والامثعلاء» 
ووصية جان فيلار هانه يركز فيها على النسيان؛ بما هر 
محر والرجوع إلى البياض؛ أى لحظة الصفاء لأن فى 
المغرب ما يكفى من الامتلاء؛ وهذا ما دعث إلبه فثترىئ 
الأب بعد سنوات الدراسة فى الثانوية الإسلامية. أليست 
هذه الدعوات إلى الالشفات لما يجرى حولنا؟ وهنا 
غحضرنى حكاية الحكيم الصينى مع أبنائه الفلاثة» 
وأعتبرها مرتبة أخرى فى تأوبل مسرح المثيل. 

تقول الحكاية؛ كان لحكيم صينى ثلالة أبناء ذكورء 
وأراد اخمتبارهم أيهم أصلح لالدمانه على أسرار المهئة, 
ناداهم كل واحد على حدة» حيث كان يعرض عليه 
جرة؛ ويطلب منه صبائئهاء والاعئناء بها مدة أسبوع» 
وفى نهاية الأسبوع يرجع إليه الجرة أحسن نما أعطاها له 
الأب: حتى كان دور الابن الشالث الذى ما أن تسلم 
الجرة واسشمع لشروط الأب؛ حتى نظر إليها جيدا 
نوجدها هى الجرة نفسها التى تسلمها أخحواه؛ فرفعها إلى 
أعلى ورماها فانكسرت؛ عندها ابعسم الأب؛ وقال: أنت 
من سألقنه أسرار الحكمة, 

لا - 


نفترض أن المدة التى استغرقها الطيب الصديقى فى 
التكوبن والتأمل؛ والتى هى فشرة (التسربص»؛ حيث 


يستغرب بطريقة مسرحبة من استعماله هله اللفظة 
(الحوار الإذاعى!21)؛ ومعنى التربص فيه مين الفرص » 
بعد الاستعداد والشهيؤ؛ وقد رأينا أنه تهيؤ ينطوى على 
نوع من الهيبة والخشوع للدخول فى مخربة؛ وهذا ما 
يجمل الدهشة والتعجب يتبادران إلى الذهن؛ كلما نطق 
بلفظ (التريص»» ؛ إذ هو لفظ دال على حالة شعوربة لم 
هر مقبل عليه بعد هذا التداعى فى الاستطراد. تعود إلى 
الفترة التى استغرقها المليب الصديقى فى النهيؤ؛ وهفى 
عشر سنوات من سنة4 14 إلى1454 ؛ باعتبار أن 
مسرح المديل؛ لم يكن إلا فى حدود سنة 1578 ؛ وهنا 
تعود إلى المنطع الئالث من السيرة الذائية؛ وهذا المنطع 
فيما نرى - حافل بما اعتبرناه؛ نذرأ» وهذه التجربة 
هى تخربة المسرح الوطنى الشعبى؛ حيث سنلاحظ أن ما 
سيليها هو مجرد تنويع للتشخيص المغربى» والديكور» . 
والملابس» وطريقة الإلقاءء كما أن سنة 1974 هى سنة 
تكسير جرة جان فبلار بكل تبعانها رهنا يلنقى ذو 
اللسائين ‏ أو كما ينعته عبدالكبير الخطيبى فى كتابة 
«عشق اللسائين منود نان #نامتوة أو عاشق اللسائين) - 
بلحظتى الممائمة والرفبة: إذ ينف أى معني 
للفرانكونوئية نيما يدعه الطيب الصديقى؛ بل هر 
انفلات من اللغة التى رأينا أنها هى التجلى للعالم على 
حد قول هيدجر؛ حيث تكون اللغة هى التى تتكلم من 
خلال الإنسان؛ وبذلك ينفتح الإنسان على العالم خلال 
اللغة وبهاء وهذا على الأقل ما تممله مسرحية (خملقنا 
لنعفاهم)2110 
4- 

وفى معنى تكسير الجرة؛ تعرد إلى إعلان الجعرائد 
الرطئية سئة 1484 عن تدريب الفئون المسرحية) 
ورخصوصا فن الهندسة المسرحية . وقد كان هذا التدريب 
نت إشراف أندرى فوازان تثعاملا #فهة ؛ الذى مده 
- فى دراسة بعنوان «تخمارب المسرح الشعبى فى المغرب» 


نض 


سالم أكوبددى 


 ***‏ يقترح لموذجا مخالفا للهددسة المسرحية والكتابة 
السرحهة؛ بما بساير معطيات تخارب المسرح الشعبى 
بالمغرب؛ وهو لا يوعز عدم التجاوب معه إلى مشكلة اللغة 
بل برسله بعص المغارية للمسرح الذى يحمل إليهم 


د 


وتعليقا على هذا الاستشهاد» نسوق لصربحا للطيب» 
الصديقى يرز فيه معنى النسيان واحو؛ والتوجه نحو 
الامتلاك؛ كما أن هذا التصريح يظهر طريقة اشثغاله 
المسرحى وكيف يتصور قيام مسرح وطنى؛ إذ لن نكون 
هذه الوطنية إلا منطلقا نحو القشومية وبالثالى المالمية, 
الشىء الذى يجعل المسرح بالفمل مرتبطا بالشجمربة 
الإنسانية» وفى هذا الصدد يقول الطبب الصديقى : 

انريد أن نؤسس لمعا مسرحيا بعيش من 
أجل المسرح مستقيأطاقته الحيوبة من انصالانه 
الشعبية فى الثقاقة للمنشطين والشباب الذين 
جمعهم هموم عدمة ثقافة الوطن » وإرادة 
التضحية روحا وجسدا من أجل المسرح ه 
حيث يئم تكوبنهم على جميع المسشوبات 
باتعظام» ولهلا الغسرض لابد من منظورين؛ 
هما الغوص فى التقاليد الشعبية والانفتاح 
على التسبسادل مع الخسارج... ولا يمكن 
للمغرب أن يكون بلدا مستورداً للثقاثة نقط» 
إذ من انحتم عليه أن يظهر ويفرض لقافته فى 
كل مكان» حيث تتصادم النقافات الوطنية» 
على أن يتم ذلك بوسائله الخاصة»239, 


الإحالات والهوامش, 


إذك إذا كان أندرى فوازان قد ألبت مجربة المسرح 
الشعبى بالمغرب واعثباره مرجعا لكل معايير مسرحية 
أخرى» فإن الطيب الصديقى ذهب بعيدا فى ترسيخ هذا 
المسرح وإعطائه محشراه الرطنى والقومى والإنسائى العام 
من تاريخية التجربة الثقافية بالمغرب؛ ولم يتأت هذا إلا 
بوازعين كما أسلفنا القول:؛ وازع الأب الممائع فى رغبة 
رطموح؛ وحمل الابن على اكتشات المسارح الرطنية 
الشعبية بساحة جامع الفناء ووازع الصدفة التى لعبث 
دورها فى إلبات مسار تجربة مسرحية هى - أخبر الأمرت 
مسار سيرة ذائية؛ حيث كان مفعول تأثيرها الدرامى 
لصاحب السيرة الذى حد دناه , بمسرح المثيل . 
٠‏ 


بعد هذا التحديد نتساول مرة أخرى عن علافة الطيب 
الصديقى بساحة جامع الفناء هذه العلاقة التى تنعكس 
على أعماله المسرحية كأنها وشم على جششده بما هو 
سك المشيل؛ وفى هذا المنحى مجده يؤكد هذه 
الملاقة مره أخرى 4" وبالضبط فى تقديمه لمسرحية 
(الشامات السبع) 210 حيث بعتبر هذا التقديم بمثابة 
سيره الذائية المتمثلة فى شخصية يونس الراوية » وهذا 
الاسم ينحث بقدسية ثامية: ارنباطه بنبى الله يونس من 
جهة؛ وبما تمثله هذه الشخصية المقدسة فى المتخيل 
الشعبى (قصئه مع الحوث والبحر) ؛ الشئ الذى يضفى 
عليه بعدا أسطوريا . 

كما أن الوجدان الشعبى يضيف إلى هذه القصة 
الكثير؛ ولمل هذا الترابط بين القدسية والأسطورية؛ جزه 
بما يفرضه الدور الذى تلعبه الأساطير فى العالم؛ إذ درئها 
سيصبح العالم فى ض110), 


١‏ - المدينة الصخيرا هى مدينة الصويرة على اغب الأطلسى؛ ولبعد عن مدينة مراكش ب 1176 كلير متراء 
 '‏ المعمورط غابة توجيد قرب مديئة الرباط» ويوجد بها امركز الوطنى للشباب: النابع لوزارة الشيية والرياضة؛ حيث تنظم التداريب التكوينية فى المسرح. وقد اريظ اسم 
هله الغابة ١المعمورةة‏ باسم الفرقة الرطنية لللمسرح الثى تعرف ب (فرقة المعمورة) وقد حلث هذه الفرقة سنة 1519/4. 


ان 


اال سس سه سسسب الطيب الصديثي 


*- العربى الدغمى من الممثلين المسرحيين الأول بالمغرب» وقد توفى (رحممه الله) سنة 11514 بالرباط . 

4 جان لهلاره بالإضافة إلى "كونه مدبرا للممسرح الرطتى الشعبى الفرنسى: فإنه من مؤسسى مهرجان الينيرن المسرحى: كما أن له مساهمة كبيرة فى علاقة علاقة 
الجمهرر بالمسرح فى فرنساء الشيع الذى ساعده على لقديم دموذج عملى رمتقدم للجماعات الخلية بفرنسا وللمقاولات المسرحية؛ التى لسعى ليها مجموهة من 
الممثلين المسرحيين الحترفين؛ حيث أقادث هده الخهرة فى لرعية العررض المسرحية المندما؛ وذلك نبما لنرعية الجمهور الفرنسى؛ الذى لم يعد ذلك الجمهرر الذي 
اعفاد ارتباد الفرجاث العامة؛ ريدمثل هذا الإجراء فى اتسعيراة العررض المسرحية ونوعية النعائدات بين الشركات المسرحية والجماعاث الحلية المشرفة على هذه 
المسارح , وتتويجا لهذا اجهره كان السعى إلى التفكير فى إقامة مهرججاك الينيون بضراحى حى بأريس٠‏ 
وتتمثل ثجرية الطبب الصديتى فى مضمار استقطاب الجمهور للمسرح؛ فى بداية إدارنه للممسرح العمالى الدابع للائقاد المغربى لشفل يعدها إدارة المسرح البلدي 
بالدار البيضاء, كانث نشرف عليه الجماعة الحضرية هذه المدينة أنذاك (1518 إلى 21411 . وخلال هذه الفعرة؛ كان مشررع «مسرح الناس؛ الذى ارلأى له 
خيمة نناقلة لتنديم عررض مسرحية فى المواسم والأسواق؛ حيث كان التفكير كللك فى النظيم المهرجيان المسرحى الجزيرة بمدينة الصريرة 

ثم استقلال المغرب سة 1985 . 

5 مسرحية (حفل عغاء 8'(ه6 فل 41100 6ا) للطيب الصديقي؛ وفهها يحكى عن هلم المسرح البلدى بالدار البيضاء, 

1 مسرحية الشامات السيع هى عبارة عن سيرة فائية للطيب الصديقى وامتمئلة لي شخصية بونس الرارية؛ ويمشمد فى كتاية هذه المسرححية على المانية عفرا سطرا وام 
يقدم منها إلا للالة عدر سطرا ٠‏ 

8 - يمكننا اغتبار مسرسية الشاماث السيع سيرة ذانية للطيب الصديقى. 

9 ساحة جامع الفناء ساحة ععمرمية توججد وسط مدينة مراكش ؛ وتعرف بوجود مجموعة من الحلفات/ الحلائى ‏ تقدم بها «ثرجاث؛ مخئلفة بحيث ثمثل كل حلقة 
فرجة ندم لإحدى القبائل المدربية؛ يلغ غدد الحلقات فى الهرم أكثر من عشرين حلقة؛ الأمر الذى ينيح أكثر من عمدرين فرجة تقدم فى مسارح دائية بالهراة 
الطل. رهله الاستعارة هى التى يسترحيها الطيب الصديئى فى حديله عن هله الساحة؛ حيث يسميها فى لللديمه لمسرحية الشامات السيع ب «مسرح اللشارع؟ 
١ص ,00١‏ 

, 1457 حوار إذاعى لى برنامج «الريشة والفناع) بلعه الإفاعة الوطية بالرياط ليلة الجمعة 15 أقسطس‎ ٠ 

5 مسرحية لقنا لنعفاهم للعليب الصديقى قدمها سنة 1993 باللغة الفرئسية.‎ ١ 

.49 ألدرى فوازان؛ مارب المسرح الشعبى فى المغرب - ص‎ ١ 

5لهه8 ع' مسسواكاتجماعد مذعمعطعم ها ول أممدتاهه ماع مل مدمتااةة وميد غااعمة هل عمنا أإستمغط) ننعاءا ها 

84 ص‎ ١941 السنة الثاللة؛ ربيع سنة‎ !!١1 العليب الصديقي: مجلة الزمان المفربى عدد‎ ١١ 

المرة الأولى كانث فى الإجاباث التى قددمها عن أسئلة محاررية؛ رهلء المرة دمها على ألها معلومات لى تقديم مسرحية الشامات السيع. 

٠‏ انظر مسرحية اللشامات السيع للليب الصديقى: صن 8 ونا بعدها. 

, 1" نصر حامد أبر زيد؛ إشكاليات القراءة وآلياث العأوبل؛ ص‎ - ٠ 

الطبعة الثانية أبلول 14317 ؛ المركز الثقافى العربي؛ الدار البيضاءء 

* اب دين كيث سايمنين؛ العيقرية والإبدا ع والقيادة؛ من 0 كفاب عالم المعرلة الكويث؛ عده 11/1 بتاريع فلت 14517 : ترجمة د, شأكر عبد الجياد. 

.٠١ مسرحية القامات السيع؛ ص‎ - ١ 

5-0 3 .م 1938 كلظم8 ١‏ ,5ا الت مدمانافه #وجمفمدر #املعم ها مارمل لوعافقط) امنا مل 

دده - لعثير كل الأعمال النى قدمها الطيب الصديلى ميد سئة 1954 إلى سئة 1964 أعمالا منتيسة أر مترجمة حيث عمل فيها ألا ملا أو مطرجا وسنرقراليا؛ 
رلم يستفل بتجربته المسرحية بوصفه مؤلفا رمرجا ثلا وسدرفرائها إلا بعد أن أصيح مديوا لللمسرح البلدى بالدار البيضاء سنة 1965, هي الفترة التي يسميها 
بفيرة البحث فى التمليل والأداء والديكرر والملابس والفضاء المسرحى الذى يسنتمد مقرماته من التقاليد الشعبية فى فنرث الفرجة الموسومة عنده يفنون الاحتقال؛ على 
غرار ما ذهب إليه يوسف إدريس فى الفرافير وعيد الرحمن عرئوس على مستوى أخر 


المكان المسرحى فى الجتمع الحديث؛ مجموعة من المؤلفين مددرراث المركز الرطني الفرنسى للبحث العلمى باريس 19448 , 
الشامات السيع؛ مسرحة للطيب الصديقى: متشرراث إيديف سنة 1 الدار البيضاة. 

مجلة الآهاب الببروتية: عددد 7/١‏ : يناير / مارس السلة 8 سنة 1941 , 

مجلة الأفلام العرائية: علد "١‏ سلة “198 م 


إففا 


فخرى صالح * 


ااا زااااة ةلاقا اا اا اق اقب ا :1:11:11 انان طن ةللا لاا 


إلى سعد الله ونوس فى محنة مرضه 


حمل 


يقدم مسرح سعدالله وئوس مثالا على الانتقال من 
مسرح الأفكار إلى المسرح التعليمى الذى يضع هدفا 
أساسيا له؛ يشمثل فى إشراك الجمهور فى الفعل المائل 
على الخحشبة. ولا يعنى هذا أن عملية تطور الكثابة 
المسرحية لدى الكاتب المسرحئ السورى قد اتخذت خخطا 
تصاعديا فبما يتعلن بعملية الاتتقال من مسرح يصلح 
للقراءة إلى مسرح تعد فيه الرؤية الإخراجية؛ وحركة 
الممثلين على المسرح ٠‏ والمشاركة الفعلية التى يسهم بها 
الجمهور: جزءا لا يتجزأ مما بقصد المؤلف المسرحى أن 
يحقفه من معنى فى مسرحيانه. فلقد أملت ظروف كتابة 
المسرحيات على سعد الله ونوس - وكذلك معرفته 
بتقنيات المسرح وأشكاله والقفزاث التاريخية التى حدلت 
فى النوع المسرحى - شكل مسرحياته. ونحن نلحظ فى 


* تاقد مسرحى ؛ الأردث. 


يفنا 


أعماله الأولى التى تمثئلت فى المسرحياث القصيرة؛ التى 
نشرها فيما بعد فى كثابين النين (مأساة بائع الدبس 
الفقير ومسرحيات أولى) ر(فصد الدم ومسرحيات 
ثانية): اهدماما بتوضيح بعض الأفكار الفلسفية التى 
تحدرت إليه من قراءائه الوجودية؛ بصورة أساسية؛ حول 
معنى الوجود الإنسائى وطسيعة السلطة؛ وهى أفكار 
ستتكرر فى أعماله التالية عملا بعد عمل» رغم اخثلات 
الصبغ وطرق التعبير عن هذه الأفكار من خخلال بناء 
الشخصيات والتفنيات المسرحية التى استخدمها. 

لفد كتب سعدالله ونوس مسرحياته القصيرة فى 
السئوات الأولى من السئينياث» أى ثبل نشوب حرب 
يونيو (حزيران) عام لاكول ولم يكن حتى ذلك الحين 
قد ذهب إلى الدراسة فى فرنسا أو اطلع بعد على مسرح 
بريخت الملحمى الذى كان له أعمق التألبر على نظريئه 
فى المسرح» ورؤيته دور المشاهدين والعلاقة التى تربط 
الخشبة بالصالة وكذلك على بعض نصوصه الأساسية 


1100000 مسرح سعد الله ولوس 


التى كتبها فيما بعد. وهو يشير فى حوار أجراه معه الناقد 
المسرحى فؤاد دوارة إلى أنه حين كتب مسسرحياته 
النصيرة كان يكتب «مسرحيات للقراءةة؛ وأنه ظل فترة 
طوبلة يكتب مسرحيات وليس فى ذفنه اأى تعسور 
لخشبة المسرح»(21, ومع ذلك؛ فإن تلك المسرحياث 
الذهنية بمكن أن تمثل على الخشبة عبر إعادة صيافة 
وصف المشاهد ونقديم رؤية إخراجية تناسب مسرحيات 
ونوس القصيرة؛ التى كتبث من أجل توضيح مجموعة 
من الأفكار التى تلح على مسرحه فى جميع مراحله! 
أنصد تلك الأفكار التى تتناول معنى الإنسان وطبيعة 
العلاقات التى تربط ما بين البشر والطبيعة التحكمية 
للسلطة؛ التى أعتقد أنها الفكرة الرئيسية التى ظلت 
مسيطرة فى أعمال ونوس المسرحية؛ وصولا إلى العمل 
الأخير الذى كتبه (طفوس الإشاراث والتحولات) . 

لقوم مسرحية (بائع الدبس الفقير)”'' على فكرة 
أساسية هى (أن طبيعة المؤسسة الأمنية طبيعة جرهريةة 
لانتغير رغم تغير الظروف والأحوال. ويسدو بناء الحدث 
المسرحى مرظفا لخدمة هذه الفكرة. إن ونوس» رغم 
حدالة تتمريعه فى الكثابة المسرحية؛ يستطيع فى هذا 
العمل المسرحى القصير أن يقدم عملا مشوفا قادرأ على 
جعل المشاهد يتحد مع شخصية باع الدبس الفقير 
«خضور؛ والتعاطف معه. إن نخضور الذى يبيع الدبس 
وبننظر أن تضع زوجه مولوداً جديداً يقع فى حبائل 
اغخبرين الباحشين عن فرالس جديدة؛ رغم أنه شخص لا 
تعنيه السياسة ولا بهمه فى هذه الدنيا إلا الحصول على 
رزق عباله. وتضم المسرحية؛ بالإضافة إلى شخصية 
عضور: شخصيات البرين مثغيرة الأسماء والمتطابقة في 
الوظطيفة, كما نضم جوقة من التمائيل التى نقوم يوظيفة 
الكورس فى المسرح اليوثائى؛ منبهة الجمهور إلى المعنى 
الذى تفيد به الأحداث. 

شخصية نخضور الساذجة تتسحب بعد سجنها للمرة 
الثانية إلى الداخعل شيكا فشيفاء ولكن الحدر الشديد الذى 


تتمتع به لا يفيدها. إثنا إزاء شخصية سلبية عاجزة بسبب 
الجهل والانفماس فى عملية البحث عن لقمة العيش. 
ورغم أن المولف بنسى فى بعض الحوارات التى يضعها 
على لسان هذه الشخصية: المستوى الثقافى لهاء فإن 
خحضور هو مثال الشخص الماجز عن الدفاع عن نفسه 
بسبب قوى القهر والاسئلاب التى تعاقبه على ما لم 
يفعله؛ وعدم قدرئه على فهم الوائع من حوله. فى 
الصفحات الأخيرة من المسرحية يردد خضور مرئين 
كلاما عن النسر الذى ذاب جناحاه”"؛ فى إشارة إلى 
أسطورة إيكاروس الذى يذوب جتاحاه يسبب حرارة 
الشمس اللاهبة. إن الإحالة إلى الأسطورة السونانية 
الشهيرة نختزل المعنى الذى قصد ونوس إسباغه على 
الأحداث فى مسرحيته, كما أن رؤية الكانب فى (مأساة 
بائع الدبس الففير) شديدة القثامة» سواء فى معالجته 
شخصية خضور أو تصوره كيفية موله على يد المسوخ 
غير البشربة فى نهاية المسرحية. وعلى الرغم من عدم 
توائق الإشارة إلى إيكاروس مع العالم الثقافى لشخصية 
خحضور؛ فإن تركيز الكائب على الطبيعة الذهنية لأعماله 
المسرحية فى تلك الفشرة التى 'كتب فيها مسرحياله 
الفصيرة يجعل من الشخصيات مجرد ناقل للأفكار التى 
أراد الكائب إبرادها على ألسنئها وشخصية ضور هى 
المعبر عن أفكار الكائب» إضافة إلى جوقة الدمائيل التى 
يهشم الواحد منها بعد الآخخر كلما وقع الظلم على 
خضور؛ وتخدفى من على نخشبة المسرح عندما تظهر 
المسوخ رتطا بأقدامهاء غير مبالية؛ كيان خضور الهربل 
المهارى: وتتركه ميتا بلا جسد سوى سائل أصفر يبقع 
الأسفلت:؛ فى إشارة غير مباشرة إلى «صرصارة كافكا. 
تقوم الجوفة بتعديل موقفها ما يجرى؛ وهى الجماعة 
الوحيدة فى المسرحية التى يطرأ تغير إيجابى على موقفها. 
إن ضور يبفى على سلبيئه حتى وهو يموت ميدده 
الشبيعة دوسا بأقدام المسوخ. أما جوقة الدمائيل النى 


0# 


فخرى صالح 


تتهشم؛ فى إشارة خوف أو تعاطل؛ فإنها تنشد فى نهاية 
المسرحية؛ 
١أندثر..‏ اندثر.. 
وتخطمت نتمائيل أخرى.. 
وفى ضمير الساحة لانزال حكايات لم ثرو 
حكايات عن بائع البرنقال.. عن بائع البصل 
عن موظف مصلحة المياه.. عن طالب 
المدرسة 
عن حارس مصنع الكوتسروة.. عن السكرتيرة 
الجميلة.. 
وطفل الحضالنة لم تحمه الحدائة 
كلا.. كلا.. لبس نماسكم ما يقتل فى 
الحلوق الكلماث 
لا ننسوا أن التمائيل تهشم وتضرب 
الخوف .. الخوف والريبة 
لكن لا تلحوا.. 
كل الحكايات متشابهة 
وثغرات التفاصبل الصغيرة 
تسدها الخيالات الذكية, 
ما نحن إلا تمائيل فى الساحة 
نحن الئاس الذين كانوا (يسدل الستار) 
والذين ليسوا الآن؛ (ص:47). 
ينضح لناء فى هذا الدشيد؛ حضور الموئف العبثى 
الأول لجوقة الشماليل؛ التى تتحطم واحدا يعاق الآخبر 
خوفا ورعبا ونسليما بقدر البشر وقدر التمائيل التى هى 


ين 


نسخ عن البشر وتمشيل لواقعهم؛ جنبا إلى جنب مع 
الإشارة الحية إلى قدرة العمائيل ‏ البشر على التهشيم 
والضرب. نلك؛ إذن؛ هى بقعة الضوء الوحيدة وسط هذا 
السام الذى بتشر فى هذا العسمل المسرحى الأول 
لسعدالله ووس . 


(الرسول المجهول فى مأنم أتتيجرنا) هى امشداد 
للمسرحية السابقة. الأحداث لقع فى الساحة نفسهاء وما 
يوحد المسرحيتين ويجعل الثانية امئداداً للأولى هر حضور 
الجوقة على صورة تماثيل أربعة ووجود الخبر الذى يصبح 
هر الحاكم الآن؛ من يفتصب خضرة بعد أن أوقع فى 
المسرحية السابقة بخضور وأدى إلى موله. 

تبدأ المسرحية بلافئة نفول مايلى : ١ما‏ فائدة التاريخ إن 
لم يكن يسمح لنا بالتنبؤ ؛ فى إشارة إلى ضرورة الإقادة 
من أحداث التاربخ لاكتساب قدر من مقاومة الظلم 
الذى وقع على بائع الدبس الفقير فى المسرحية الثى 
غمل هذا الاسم » والتى بقول الكائب فى وصفه 
للمشهد: إن أحدائها نشضى إلى أحداث المسرحية 
الحالية. إن استخدام اللافشاث المسرحية والحكم 
والإشارات سوف يصبح جزءاً من مسرح سعدالله ونوس 
فى مرحلته الثالية؛ لككن اللافتة التى أشرنا إليها تنب بما 
ستصير إليه مجربة الكائب المسرحية , 


(الرسول المجهول فى مأتم أنتيجونا) قراءة للرائع 
السياسى بصورة مواربة؛ إشارة لى ولادة دولة اظبرين لم 
موتها وعودتها إلى الحياة مجدداً. اممبر الذى رأيناه فى 
المسرحية السابقة يبحث عن فريسة بمسك الآن بمقاليد 
السلطة ويحاول الاسثيلاء على اجسد لصطسرة الذي 
استباحه الحكام السابقون الذين خلفهم ححسن واستولى 
على السلطة من بين أبديهم. إن خعضرة التى تحمل بعدا 
رمزياء ويمكن اخسئزالها بصورة من الصور إلى الوطن 
الذى اغتصبه الحكام ؛ وصولا إلى الحكام ‏ أظبرين؛ 
تدخل ملكوت الجئون؛ ورغم ذلك ترفض أن تغتصب 
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مرة أخخرى من قبل الحاكم ‏ ابر الجديد الذى يهدد 
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الجديد نشبه ملامح أشقير (حسن!؛ وجهه متطاول وذقله 
كلبية (ص؛ 04)؛ وهو يصف نفسه بأنه قادر على 
«اختلاس الخواطر قبل أن تتشكل)!4) (ص: *5). 

تتطور شخصية اغخبر فى هذه المسرحية للتطابق مع 
شخصية الدكتاتور الذى يموث فى النهاية» بفعل إصرار 
غريمه الفامض على إرسال رسول إليه على هيئة صبى لا 
يشعر بالألم عندما يمثل به الحاكم - اغخبر ويقطع لسائه 
مرة بعد مرة لم يأئله ليعود إلى الحياة بعد كل مرة يقئله 
فيها. والمييئة الثى يخثارها الكائب للمخبر هى الموت 
بالحكة؛ إذ يحك الحاكم ‏ الخبر جلده إلى أن يدساقط 
لحمه قطعة قطمة على المسرح. إن هذا الشهد غير 
المتوفع يرمز إلى تصاعد فيظ الدكتانور الصغير من قدرة 
الصبى مقطوع اللسان على الشباث فى وجه التعليب» 
لبانا لا يوحى بأنه من البشره وقدرته على الكلام وإيصال 
الرسالة مع تكرار استعصال آلة الكلام لديه. وللحقيقة» 
فإن شخصية الصبى نظل غامضة» إلا إذا فسرنا المسرحية 
تفسيرا غيبيا؛ بمعنى أن الخلاص يتنزل من قوة علوبة» 
وهناك إشارات يمكن الاستناد إليها فى المسرحية لتقديم 
هذا التفسير الميئافيزيقى للعمل. تقوم جوقة الدمالبل؛ 
التى بقى منها أربعة تمائيل» الآن؛ بالتعليق على كلمات 
اغخبر المتغطرس ومحاولته استمالة خضرة إليه؛ و اتزحف 
من لدن الشمائيل دمدمة غامضة النبرة بلا التججاه؛ الرب 
يبصر..) (ص: 017)؛ فيقوم الحاكم ‏ اغغبر بتحطيمها 
واحداً بعد الآخر. 

يوضح هذا التضافر بين ما تنطق به السصائيل من 
كلماث»: ونا تعبر به من اححتجاج على الوضع الكابرسى 
الدى يعبشه الناس فى ظل استبداد السلطة وعنفها 
ودمويتهاء وماتمئله شخصية الصبى ‏ الرسول المجهول 
الذى يرسله كائن علوى مجهول يطلق على الحاكم - 


ابر كذلك نملا غير مرئى يأكل جسمه قطعة قطعة؛ 
الرسالة الميتافيزيقية للمسرحية التى تماول أن ترد على 
الاستبداد الذى دفع الئاس إلى ملكوت الجنون باستقدام 
خلاص علوى للبشر. وليست قيامة التماليل» فى لهاية 
المسرحية؛ إلا تعبيرا عن هذا الخلاص وعودة الحياة إلى 
التماليل الرمزية بعد زوال الاستبداد واللله'* , 
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المسرحية الثالية فى كتاب مسرحيات سعدالله ونوس 
الأول تدور فى سياق مخثلف فليلا عما شهدناه فى 
المسرحيتين السابقتين. إنها؛ رغم محاولتها رسم التفارت 
الاجشماعى الحاد ببن البشر؛ وتأكيدها أن السلطة تخدم 
الأغنياء فقط؛ تزدحم بحوار عبثى حول الحياة والموث؛ 
كما أنها تنتهى - رهذا هو الأهم فى المسرحية - تهاية 
عبثية. تصادف فى (جثة على الرصيف) ”2 أربع 
شخصيات: متسولان أحدهما ميت والأخر يرتعد من 
البرد وبيدو أنه فى حالة نزع؛ كما نصادف شرطيا ورجلا 
يرندى ملابس جلدية سوداء يقود كلبا عرف من 
خلال إشاراث صاحبه الغنى؛ مالك القصر الذى تقع 
بالقرب منه أحداث المشهد المسرحى - أنه جائع. وتقوم 
حبكة المسرحية على موث المتسول الثالى من البرد وحيرة 
الشرطى الذى يحاول طرد المتسولين؛ الحى والميت؛ من 
جانئب القصر. وعندما يجئ الرجل صاحب الملابس 
الجلدية يعرض على المدسول الحى بيع رفيقه له؛ لكنه 
عندما يعلم أنهما مجرد صديقين يرفض أن يدفع له لمن 
الجفة ؛ لأن لمن الجثة فى هذه الحالة يؤول إلى خخزينة 
الدولة. الجائب المؤثر فى هذه المسرحية ليس حدث امع 
الجئة وقيام الشرطى بالتأكد؛ تنفيذا لأوامر الرجل الغنى 
صاحب الكلب؛ من عدم تعفن الجفة؛ بل المرئف 
الدرامى الناشئ عن محاولة المنسول الحى التزاع ملابس 
المتسول الميت فى محاولة يائسة منه البقاء على فيد الحياة 
فى تلك الليلة القارسة البرد. 


لفان 


فخرى صالح 


لقد فلت» فى السطور السابقة؛ إن عناصر مسرح 
المبث تشكل الممود الفقرى لهذه المسرحية القصيرة» 
لكنها لا نخرج فى منظورها عن منظور المسرحيتين 
السابفتين فى تركيزها على حضرر السلطة العنيف. 
ولسوف نرى فى مسرحية كثبها سعد الله ونوس بعد 
سئوات- (طقوس الإشارات والشحولات)- كيف أن 
الكائب يسود إلى موضوع تضافر التشكيلات 
الإبديولوجية التى تتفاسم تمثيل السلطة وتعاونها معا فى 
وجه الطبقات الدنيا الفقيرة فى المجتمع . إن موضوع 
السلطة ومعناها وكيفية اشثغال آليائها هو موضوع 
مركزى فى عمل الكاتب؛ ويمكن القول إله الموضوع 
الوحيد الذى يشغل مسرحه؛ سواء فى بداياته أو فى ما 
أنتجه من مسرحيات فى السنواث الأخيرة. 

مسرحية (الجراد)”"' هى أيضا ذات أجراء عبشية» 
ولكنها هذه المرة تأخمذ شكل حلم؛ كما يشير الكانب 
فى عدواله للمسرحية. إنه كابوس رجل يعانى من وخير 
ضمير لماه أخيه المريض الذى كان يتعرض لأذى أخييه 
السليم خملال الطفسولة؛ كما أن العقل الباطن للخ 
السليم الذى يبالغ؛ حسب حوار الزوجة؛ فى الاعتناء 
بأخميه المريض؛ يشتغل فى الحلم - الكابوس ؛ ليبرينا 
كيف أن قوى متضادة تتصارع داخخل الأخ. إنه يعانى 
من تأنيب الضمير بسبب ما فعله بأخبه فى الطفولة 
والصباء ويشمنى فى الوقت نفسه موت أخيه المريض ليفوز 
بزوجه؛ ويخاف أبضا من أمه التى مول فى الحلم دون 
فوزه بزوجة أخخيه. المسرحية لاتتمتع كما رأينا بسمق 
المسرحياث الثلاث السابقة؛ وإن كانت تدخل مسرح 
ونوس أرضا أخصرى هى أرض الشخليل النفيسى الذى 
يستخدم - أدوات له -- بيكة اجتماعية ممثلة وعالما يمكن 
أن ترده إلى المفاهيم الأسطورية حول فل الأخ, والملامح 
الأوديبية التى تتبدى فى الحلم بحلول الأم محل زوجة 
0 لكن كقرة مائعة من ارتكاب الخطيئة مع زرجة 
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فسن 


إن الملفت فى أعمال سعد الله وئوس الأولى هر أنها 
تكشفض عن بحث الكاتب الغنى عن مصادر لمسرحه» 
منطلقا من الأحداث السياسية التى كانث حيئها تعصف 
ببلده (الانقلابات المشوالية وبروز مفهوم السلطة بصورة 
عنيفة)؛ ومازجا ذلك كله بتأليرات التحليل النفسى» 
الذى يبدو أنه كان يتعرف معالمه الأولية من خلال قراءاته 
وهو شاب؛ وبعناصر مسرح العبث وروايات كافكا التى 
تتخذ من الكابوس مادئها التى تبنى عليها عالمها الروائى. 
لكن ذلك لابعنى إسقاط الجدة عن المسرحيات الأولى 
للكائب؛ لأننا فى الحقيقة نعثر فى هذه المسرحيات على 
العناصر الفكرية الأولى المشكلة لمسرحه؛ على البحث 
الدائب عن مفهوم السلطة الذى أزعم أنه جرهر بحثه 
المسرحى والعنصر الوسواسى التسلطى الذى لازمه فى 
كل ماكتبه من مسرح. 
بر 

لائك أن مسرح الكائب فى بدايائه كان ممسرح 
أفكار: لا بالمعنى الذى يقصده بعض تقاده عندنا 
يتحدئون عن مسرحه الذهنى واصفين بذلك مسرحياته 
الأولى؛ بل بمعنى أن ونوس فى العالم الممسرحى الذى 
شاده فى مسرحيانه القصيرة كان يجعل الأفكار نيا على 
خشبة المسرح. إن شخصياته فى معظم مسرحياته الفصيرة 
هى فى الحقيقة شخصيان من لحم ودم وليسث 
شخصيات ذهنية تعادل أفكاراً؛ لكن ما بلفت نظر القارئ 
فى هذه المسرحيات هو أن هاجسها املح هر تقديم 
شخصيات وأحداث ملو أفكاراً ذات طابع كونى يرتبط 
بمصير البشر جميعاء بعلافاتهم رأحلامهم وكوابيسهم. 
يحكم هذا البحث الفكرىء باستخدام الشكل والأدوات 
المسرحية؛ مجموع المسرحيات الثالية الئى نشرها ونوس 
مخث عنوان (فصد الدم ومسرحياث ثانية)70)؛ إشارة إلى 
إنتاجها بعد المجموعة الأولى من المسرحيات قبل هزيمة 
حزيران ١951‏ كذلك. وهى ؛ برغم نفاوت موضوعاتها 
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واثعراب بعضها من الظروف العامة فى العالم العربى فى 
تلك الفثرة الزمانية الثى تعود إلى النصف الأول من 
الستينيات» نال تمثل مسيرة وئوس الفكرية من خبلال 
البحث المسرحى. (المقهى الزجاجى)17 تتخل من البيكة 
الففير: لمنهى له واجهة زجاجية مكانا لتجلية العلاقة 
الصراعبة بين الآبا والأبناء» بين الأجيال القديمة 
والأجبال الجديدة. ورغم أن الحدث المسرحى يشخ 
بعدين اثنين أحدهما واقعى والآخر مفهومى ذهنى؛ فإِن 
قدرة الكاتب على إدماج البعدين مما لا تحمل القارئا - 
المشاهد يحس بتسلط البعد الذقنى على المشهد 
المسرحى. ولقد توصل الكائب إلى هذه المعادلة من 
خلال الحسوار الذى يدور بين أنسى وجساسم؛ الأول 
مهمرم بنضرج ابنه وتهديده الأب باحتلال مكانه فى 
هذا العالم» أما الثائى: فلا يشغله سوى ننيجة لعبة الطاولة 
الى تدور بينه وبين أنسى. ويمكن للفارئ أن يتسبين 
الالصام الحاد بين استقبال كل من ألسى وجاسم 
للأحداث من حولهما. الشائى مطمكن لقدرنه على 
تفيق الانتصار على جيل الأبناء وسحقهم؛ بيدما الأول 
يكاد يشله الرعب من قدرة جيل الأبناء على امتتلاك 
سلطة الأب بين يديه من خصلال الانشفاض على جيل 
الآباء. إن جاسم يشير فى معرض حديثه إلى أنسى عن 
مجربات لعبة الزهر التى تدور بينهما! إنه لا يحب 
«الأدوار الغامضة» (ص: 4) لكننا تعلم» من خلال 
ردره فعل أنسىء أنه لا يشير بذلك إلى لعبة الزهر وحدها 
بل إلى موضوع الحوار الذى يدور بينه وبين شريكه فى 
اللعب. إنه يشير بحديثه إلى دوره فى الحياة بوصفه 
كهلا. لكن فى الوقت الذى يأل فيه وقع الزمن 
وتهديد الأجيال الجديدة بالحلول محل الأجيال القديمة 
طابعا وسواسها كابوسى الوقع على أنسى؛ فإن رد فعل 
جاسم هو الشرق فى اللعب رائضا الاعشراف بوجود 
تهديد. تبدو الشخصيتان وقد رسمتا للتعبير عن موقفين 
مختلفين من الحياة» حتى إن ما تنطق به شخصية جاسم 


على سبيل الإيحاء بالانغماس فى الحوار الميتافيزيقي 
الذى يديره أنسى يبدو فى الحقيقة» منفصلا عن سياق 
ردود فعمل الشخصية:؛ يدر كلاهما موضوعا على لسان 
الشخصبة لخلق تصاعد درامى للحوار. أما شخصية 
أنسى: فإنها مستغرقة فى حوارها اميتافيزيقى حول علاقة 
جيل الآباء وجيل الأبناو'"21؛ إلى حد أنها تنهار فى 
النهاية عندما نغرق فى كابوس اتنفاضة جيل الأبناء على 
جيل الآباء وتبدأ فى تخيل مشهد انهبار القهى على 
رووس زبائنه الأربعينيين وهجوم الأبناء يقودهم ابن أنسى 
على المقهى وإمطاره بالحجارة. الشخصيات الأخرى نبدر 
غامضة:؛ بمن فيها صاحب المقهى الذى ينضى سحابة 
وفته فى المفهى يبحث عن برفوث يصطاده ( فى إشارة» 
كما ييدوء إلى الطابع العبثى لحياة الشخصيات التى 
تقضى جل وقعها فى الجلوس على المقهى)؛ لكنها 
تخام فى إضفاء طابع حيوى غامض على المشهد 
المسرحى . 
ما ينبغى قوله عن هذا العمل المسرحى القصير؛ هر 
أن الكائب فى وصفه المشهد وملامح الشخصيات قد 
أعلى حكم قيمة على الشخصياث. إنه يجردها من 
الملامح؛ يمحر الحيوية من الوجره ويصف أجسادا بلا 
روح' عالما ينبغى أن يذهب. 
«المكان مقهى ككل المقاهى» إلا أن جدرانه 
مصنرعة من زجاج سميك؛ علئه صفرة 
خعفيفة تبئ بالقدم و الإهمال معاء 
تظهر فى المقدمة طاولة جلس عليها أنسى- 
تخطى الأربعين ببضع سنوات» رأسه متطاول» 
انحسر الشعر عن جبهئه فى هلال غامق 
السمرة مغضنء؛ ووجهه قناع قديم ندائرت 
على صفحته ملامح مبتذلة؛ الأنف المفلطح» 
والفم الرخخو الذى يتهدل على جالبي فكين 
اصطناعيين : والعينان المتربتان اللئان تعشابك 
فيهما عروق دموبة؛ غامقة الحمرة.. وقبالته 


يفا 


فخ رى صالح 


على الطرف الشانى من الطاولة جلس جاسم 
- ربما بلغ الخمسين؛ يميل إلى السمئة؛» 
يمسك بيده اليسرى مرشف نرجيلة. وكل ما 
فيه منته كالقناعة الخالدة؛ الوجه والعينان» 
وتعبير الرجل ككل . 
وراءهما المكان مزدحم بطاولات عديدة, 
اكتظ حولها الرواد الذين تخطوا أيضا 
الأربعين. ما يلفت النظر فى جميع الزبائن 
تقرييا هر تشابه وجوههم التى تلوح وكأنها 
خحضعت لتغيير بطئ محا مميزاتها الأرلى, 
وغلفها بمسحة تفهة تتكرر فى وجره كل 
الجالسين. العيون الضائعة خلف أجفان بلا 
رموش تضفى على الوجوه تعبيرا جافا.. 
فارغا. والفسمات المتهدلة التى يتغاغل فيها 
السيان عمين وغائر؛) يرش عليها تلاشيا 
صامتا) (ص؛ 5-8"), 
لقد فصدث من إبراد هذا الوصف المطول للبيئة 
المكائية والشخصيات؛ أن أدلل على انحياز الكانب ضد 
الشخصيات. إن عدا من الأوصاف الأخلائية التى مخط 
من شأن الشخصيات يتكرر فى هذا الوصف, مما يشير 
إلى الحكم المسبق على الشخصيات بالملامح الممحوة 
والتلاشى الصامست,ء وفى النهاية بالغياب فى الكابرس أو 
فى النسيان. 
لقد قلت من قبل إن الموضوع الرئيسى لمسرح سعد 
الله ونوس هو تخليل طببعة السلطة وكيفية عملها؛ وهو 
منل 'كتب مسرحيانه القصيرة قبل عام 17 حاول أن 
يعالج مفهوم السلملة وتمظهراتها واليات عملها بطرق 
مختلفة؛ رأينا بعضها فى (مأساة بائع الديس الفقير) 
و(الرسول الممهول فى مأنم أنتيجرنا). ونحن نقع على 
الموضوع نفسه فى مسرحية (لعبة الدبابيس)2117 الى 
ندور فى مقهى أبضاء وهو كما نلاحظ ‏ المكان 


لدي 


2000 


المفضل للكائب الذى يدير فيه أحداث مسرححه؛ وسوف 
يفكر به لاحمًا بوصفه البيعة الأكثر ملاءمة لعرض 
مسرحياته. هناك أربع شخصيات هى (شدودا رابرهوم) 
و« التابعى؛ و ١البيشائى؛‏ ؛ وهى شخصيات قصد منها أن 
تقدم معادلاتث وظيفية للسلملة وأنباعها. شدود يوصف 
بأله شخص منشفخ مثل البالون» أصفر اللون وملامحه 
تبدر مرسومة بصورة فاقعة ومنفرة فى الوقث نفسه. إنه 
يتحدث طوال الوفنث مع شخص غير مرثى وبمتدح 
فسهةء ونحن فى الوفت نفسه أسمع أصرانا مردوجة 
نؤسن على كلامه. يقوم برهوم الذى يجيد ألعاب السيرك 
بكقب شدود - البالون فينفجر. فى تلك اللحظة؛ يدخل 
المشهد رجلان غاضبان هما التابعى والبيشائى يندبان 
حظهما بسبب انفجار شدود؛ وتنتهى المسرحية بأن ينفخ 
أحد الرجلين برهوم ليحل محل شدود؛ ريبدأ فى الكلام 
بالطريقة نفسها مادحا نفسه وموجها الكلام إلى شخص 
غير مرئى. 

ترسم هذه المسرحية؛ رغم بساطة رموزهاء نمطين 
اثنين من أنماط الوجود؛ السلطة الفارغة وأتباعها الذين 
يهيئون لها العظمة فتعصدق الأمر وتبدأ فى التصرف 
بطريقة مشيرة للضحك. إن السلطة الفارغة تصور على 
تلك الهيكة الكاريكائورية ويسئد وجودها السارغ إلى 
وجود الأنباع الذين لا يجدول معلى لورجردهم؛ هم 
أنفسهم؛ فى غياب السلطة المنتفخة مثل بالون فيصنعون 
تلك السلطة إن غابت 4199, 

سوف يعود الكاتب إلى تخليل طبيعة السلطة فى 
مسرححية (الملك هو الملك) التى سبوسع فيها فكرته حول 
السلطة رطبيعتها الجوهرية التى لا تكثرت بالأشخاص 
الذين بشغلون كراسيهاء بل إن الوظائف التى يحثلها 
الأشخاص هى التى تعطى وجودهم معناه وتضفى عليهم 
الهيبة رَ ١هيلمان»‏ السلطة. رمن الواضح من قراءة مسرح 
ونوس من بدايشه إلى أخر مسرحية أندجهاء أنه من 


لك مسرح سعد الله رئوس 


المسرحيين العرب القلائل الذبن يطورون فى مسرحهم 

أفكارهم الرئيسية منضجين إياها من عمل مسرحى إلى 
عمل أخر؛ وهو الأمر الذى يضفى على مسرحه شخصية 
متماسكة؛ ويجعل القارئ أو المشاهد يدرك قماشة المفكر 
الذى ينطوى عليه الكائب. 


هناك مسرحية أخرى من بين المسرحيات المنشورة فى 
كاب (فصد ألدم ومسرحبات ثانية) يمكن الحديث 
عنها بوصهها استكمالا لسياق المسرحيات السابقة على 
«المرحلة الحزيرائية» فى عمل سعد الله ونوس؛ وهى 
مسرحية (عندما يلعب الرجال)7١2.‏ ويشير هو نفسه فى 
تذييله للمسرحية إلى أن تلك المسرحية تندرج فى إطار 
مسرحيات كان يدوى كتابئها ويجمعها عنوان واحد هر 
«الألماب:, لأن المسرح ومن خلال أساسه الوهمى 
كلمبة يطمح أن يكون نموذجا أبرع للعبة الحياةة 
(ص:7١21,‏ بوضح هذا التوصيف الفصير للكانب 
طبيعة المسار الذى كان - سيأخله عمله لو لم تقع 
كارئة حزيران التى أدث إلى اهعزاز العلسمسأئينة 
والفناعات (ص: .)٠١/‏ إن مسرح ونوس خلال المرحلة 
الئى سبقت مسرحية (حفلة سمر من أجل 0 حزيران) 
كان يدور باحثا له عن ملامح. وأظن أن الكاتبء مع 
اعتقاده بأن مسرحه بعد ١14517‏ قد اخخئط لننفسه مسارا 
جديداء يدرك بلا أى شك أن الموضوعات الئى كانت 
تشغله؛ من حيث هو كاتب مسرحى ؛ ظلت هى نفسها 
التى تشفله طوال مسيرقه المسرحية. 

(عندما يلعب الرجال) لعبة مسرحية تدور حول 
مجموعة من الأشخاص الذين يمثلون نماذج مختلفة 
للنظر إلى الحياة. هناك شخصيتان (عمر وداوود) تنظران 
إلى الححياة من زاوية الربح أو الخسارة» فى إشارة رمزية إلى 
التفكير الرأسمالى الحديث. وهناك شخصية عبدالعليم 
المفكر الحالم بتقدم البشرية؛ إضافة إلى تيسير الرجل 


الكهل الذى يرى فى عبدالعليم مثال الشاب الذكى 
المستئير. هناك أيضا عجائز» رجال ونساءء؛ يلعبون لعبة 
«الاستغماية؛ ؛ ويواصلون اللعب فى الوقت الذى مرى 
فيه أحداث المسرحية التى تنتهى بمقتل عبدالعليم الذى 
يحاول الفصل بين عمر ودارود عندما يختصمان على 
نتيجة اللعب وربح أحدهما وخسارة الآخير. 

المسرحية؛ كما لاحظ من خلال التلخيص الفصير 
الذى قمت به؛ تدور حول فكرة الخير والشر واللعب 
الذى هر جوهر الحياة البشرية؛ كما يشير ولوس فى بداية 
المسرحية. لكن ما تنشهى المسرحية إلبه هر أن الجوهر 
العبثى للحياة يؤدى إلى موث الأشخاص الذين يحاولون 
تهدثة الصراع الحاد بين البشر الراكضين باتماه أوهام 
الربح واللخسارة. إن الكائب يعود فى مسررحيته إلى أجبراء 
العبث والعدمية التى شاهداها فى بعض من مسرحياته 
السابقة. لكن الملفت فى المسرحية الحالية هو الطابع 
السخطيطى للمكان المسرحى» البيكة الاصطناعية الثى 
يطالب ونوس الظرج بخلقها من أجل إيصال المعنى إلى 
المشاهد. يفول الكائب: (الديكور إذن ليس تقليدا للواقع 
بل هو نقليد لتقليد الواقع. بمعنى آخخرء الانتظام والشكل 
المدرسى للحديقة يجب أن يظهرا واضحين كى يعطيا 
فكرة عن وافع معين جديد) (ص:8١1).‏ ويتضح من 
إصرار الكائب على خلق بيئة تشبه رسوماث الأطفال أنه 
يربد من ذلك العشديد على طابع اللمب والتخطيطية؛ 
الذي يسئده بمشهد العجائر الذين يعبرون خخحشبة المسرح 
وهم يلعبون. إنه يشدد على مشهد اللعب المسرحى من 
خلال الوصف وتخطيط الديكور» ويعزز ذلك أيضا بلعبة 
العجائز التى ممئل حيزا محدودا من المسرحية. 

لكن ونوس لا يشابع هذا البحث المسرحى التجريبى 
فى أعماله المسرحية الثالية. لقد غيرث هزيمة حزيران؛ 
كما كتب فى تذييله لمسرحيته السابقة (1١؛‏ من طبيعة 
رزيئه للحياة وبالتالى للمسسرح؛ وسسوف ثرى فى 
مسرحيات تالية له أنه قد جعل من الهزيمة الحزيوانية 


اانا 


تنشرى صالح 


موضوعا لتفحص الواقع العربى الذى كان حاضرا بصورة 
رمزبة فى أعماله السابقة على (حفلة سمر من أجل © 
حزيران) . 


1 


على الرغم من أن مسرحية (فصد الدم)'*21 كتبت 
عام وا » فإنها تدشن بموضوعها الذى اخخثارته» 
«القضية الفلسطينية؛؛ مرحلة جديدة فى عمل الكائب. 
فهى تخثار موضوعا يلزم لمعالجئه شئ من المباشرة 
والانتتقال إلى شكل المسرح السياسى الذى سيتبلور فى 
عمله الثالى (حفلة سمر من أجل © حزيران) , 

(نصد الدم) تعتمد فى بنائها على ركيزتين 
أساسيئين من ركائز البناء المسرحى : الشخصيات ووصف 
المشاهد الذى يأعذ مساحة ملحوظة فى هذا العمل. 
الشخصيات الرئيسية ثلاث هى «عليوة؛ و دعلى) 
واشاب» يلتقيه عليوة حاملا مذياعا يدور به من مكان 
إلى مكان ليعرف أحوال الدنيا من حوله. ما يجمع 
الشخصيات الشلاث حرفتها الداخلية بسبب ضياع 
فلسطين؛ لكنها نختلف فى ردود أفعالها على ما حدث. 
إن الضباع وفقدان الهدف والبأس والحزن الشديد 
والإحساس بالخواء هى ما يخيم على المشهد ويتحكم فى 
ردود فعل الخشبة. «عليوة) يهرب إلى الخمر يدفن فيها 
حزنه وضياعه؛ أما «على»؛ فهو يدور على الخشبة باحثا 
عن حل؛ عن طريقة للرد على ما حدث لم يقر قراره 
على فئل نصفه المعطوب الآخر؛ على قثل «عليوة؛. أما 
الشاب فيبدى اشمغزازه من أعلام الدول العربية المحيطة 
بفلسطلين؛ ويلجرف بسرعة إلى مرقف «عليوة؛ العدمى 
وبشاركه شرب الخمر عله يدنسى كل الهذر الذى أدمن 
سماعه فى المذياع. ويعزز الكاتئب حسضور هذه 
الشخصيات الثلاث بشخصية الصحفى الذى يأنى لعمل 
تفي لا يكشف حقيقة مشاعر الناس؛ بل يرضى رئيس 
التحرير الذى بريد بدوره أن يرضى سيده الحاكم بتزيف 


كرو 


الحقيقة وتشويه وجهها. وفى الخلفية ثماماء هناك 
جموع صابتة كشفى بهز الرووس تعبيرا عن «أقسى 
أنواع الخواء الحزين؛ (ص:77). إنهم فى الحقيقة 
يفومون بدور الجونة التى اس خدمها الكاتب فى 
مسرحيتى (مأساة بائع الدبس الفقير) و (الرسول المجهول 
فى مأثم أنئيجونا)2277. وتؤمن هذه المجموعة الصامتة؛ 
التى نكشفى بالتمشيل الإيمائى الذى يعبر عن سيطرة 
تعبير الذهول على الوجوه والحركات؛ تنويرا للمشهد 
كله خلفية لحركة الشخصيات الرئيسية الثلاث على 
خحشبة المسرح وإضاءة معدوية لمطاردة «على) ل اغليرة» 
اللذين تتبين من طريقة تصوبر الكانب لشخصيتهما 
أنهما شخصية منقسمة على ذائها؛ ولهذا تأخخد مطاردة 
الأول منهما الآخر بعد رمزيا ومحاولة مجازية للتعبير عن 
أنقسام الذات (الفلسطينية والعربية) على نفسهاء وبحث 
هذه الذات عن مسخرج لحالة الكساح الشاريخى الثى 
سادث بعد وقوع كارلة /18414. 

أريد أن أشير أبضاء فى سياق الحديث عن هذه 
المسرحية؛ إلى أهمية الوصف المسرحى والشرح الذى 
يتخلل الحوار فيها. ففى مسرحياته الفصبرة السابقة؛ 
تقشف وئوس فى وصف المشاهد المسرحية؛ ورك 
الشخصيات تميط اللثام عن رظائفها المسرحية ونقص 
الحكاية بنفسها على الجمهور. أما فى (قصد الدم) ؛ 
فإننا نلحظ دخلا للكاتب فى توضيح المشهد من خلال 
العقديم المسرحى الذى وضعه للمسرحية. وسوف يتثبه 
الكائب فى مسرحياه الثالية إلى أهمية وصف المشاهد 
وإضاءة البيهة المكانية التى تدور ضمئها الأحداث 
المسرحية؛ وذلك من خلال الإسهاب فى وصف بعض 
الموائف. لكن الملفت أكثر فى هذه المسرحية؛ هو 
استخدام القطع فى المشاهد تقليدا للسيدما من أجل نقل 
صورة الهروب الجماعى للفلسطينيين عام ١1944‏ . إن 
هذه الطريقة فى تقطيع المشاهد تذكرنا بما كان يفعله 
أرفن بسكانور من (فطع للحركة الرئيسية [فى المسرحية؟ .. 


لل سس سس يبيب يبب يبي 0 مسرح سعد الله ولوس 


بواسطة عمليات وصفية أو نفسيربة نتم عن طريق الأفلام 
أو اليافطاث أو الخطاب الموجه نحو الجمهور)”"1؟. ورغم 
أن سعد الله ونوس لم يطور ععمله فى (فصد الدم) إلى 
الدرجة الثى يلشقى فيها عمله مع عمل بسكاتور أو 
مسرح بريخت الملحمى» فإنه خطاء كما هو واضح» 
الخطوة الأولى نحو الائعئاق من شكل المسرح التقليدى 
الذى يحشفظ بالمسافة الفاصلة بين الحشبة وصالة 
العرض. إننا نشهد؛ فى هذه المسرحية؛ السذور الأولى 
للمسرحين السيامى والملحمى فى عمل الكائب. 
وك 

أشرث فى حديثى عن (نصد الدم) إلى أن مسرح 
سعد الله ونوس قد خخطا خخطرة واسعة باحماه الإفادة من 
التأثيرات الطليعية فى المسرح المماصر: خصرصا مارب 
مابرهولد وبسكانور وبرئولت بريخث. لكن اخختيار الكانب 
لشكل المسرح الذى يسقط الحائط الرابع » وبشرك 
المشفرجين فى العرض؛ ويحرض الجمهور على اتخاذ 
قرارات سياسية؛ لم يجئ من مجرد إعجابه بالمسرح 
الطليمى الألمائى» بل إن الوضع السياسى الذى ساد بعد 
الهريمة قد قلب فهم الكانب لأهمية المسرح ورظيفته. 
لند كانت هزيمة حزبران محرضا قوبا لكى يغير ونوس 
من شكل مسرحه؛ ويهجر تلك الصيغة الذهدية للكثابة 
المسرحية التى ظلت مهيمنة على عمله المسرحى قبل 
الهزيمة. فى (حفلة سمر من أجل © حزيران) 2180, 
ينضج العمل المسرحى لدى ونوس مستفيدا من جميع 
الخبرات المسرحية التى اكتسبها من خلال قراواته 
ودراسته للمسرح فى فرنسا. ولفد أصبح جرح الهزيمة 
الغائر محرضا قوبا؛ مكنه من كتابة عمل مسرحى 
مدهش فى تأثيره وحيويته وملامسته الحارة لمشهد ما بعد 
هريمة ححزبران الحزين. 

(حفلة سمر..) تستخدم أسلوب الحكاية داخل 
الحكاية؛ أو المسرح داغعل المسرح؛ لدفع المشاهد برفق 


نحو المشاركة المملية فى الحدث المسرحى. ورهم أن 
المشاهد يعرف أن العرض معد مسبمًا ومن يشاركون من 
الصالة فى العرض هم ممثلون أيضاء فإن تغريب المشهد 
على الطريقة البربختية بكسر الإيهام بالواقع سيدفع 
المشاهد إلى التنبه إلى دوره الفاعل بوصفه ناقدا لا 
بوصفه متعاطفا أر مشاركاً وجدانيا فى العرض. يقيم 
ونوس حبكة مسرحيته على خخلاف بين المؤلف والخرج 
على العرض» وانسحاب المؤلف من العرض فى اللحظة 
الأخيرة عندما يشعر أنه يشارك فى تزييف الحقيقة. شكل 
العرض » وأفكاره الرئيسية» هما من بدات أفكار الغرج» 
والمؤلف المسرحى؛ لم يفعل شيدا سوى لنظيم هذه 
الأذكار لكى تناسب العسرض المسرحى؛ والأفكا الث 
كان يفترض أن تتحول إلى مسرحية تدور حول هزيمة 
حزيران. ولكنها تدسج حربا أخمرى لا نمث بصلة إلى 
الوافع ؛ وذلك فى إشارة إلى صناعة نزييف التاريخ التى 
تبرع فيها السلطة وأعوائها. لكن المؤلف يجهض تمثيلية 
تزييف التاريخ؛ فيقرر الخرج ليلة العرض أن يعوض غياب 
العمل بأن يحكى حكاية تنصل ارج من إتمام العرض 
للجمهرر: طالبا منه أن يحكم على الخرج الذى أفسد 
تلك الليلة. وشيكا فشيدا؛ يتحول العرض إلى انقضاضص 
للصالة على الخشبة؛ وإلى تخول الصالة إلى قاعة للنقاش 
السياسى على طريقة مسرح بسكانور”؟21, يشارك المزلف 
اضرج فى تمشيل مشهد الحديث الذى دار بينههما 
لإنضاج فكرة العسرض؛ لم يشارك فى النقساش ثلاثة 
لاجدين يعيشون فى الخيام بعد هروبهم من فراهم رفنت 
وقوع الحرب؛ وسقرط قراهم فى أيدى الأعنداء؛ ثم 
يتحرك المتفرجون فى صالة العرض ويتجهون إلى خخشبة 
المسرح وبحلون محل الفرقة الموسيقية والرافصين الذين 
جلبهم الخرج ليعوض بهم غياب العرض المسرحى. إن 
المتفرجين يناقفشون وجودهم وعلاقتهم بالسلطة وأسباب 
الهزيمة الفعلية؛ مستضيئكين بحكاية اللاجكين الثلالة 
الذين هربوا من قراهم بسبب جهلهم لما كان عليهم أن 
يفعلوه؛ وبسبب إهمال السلطة لهم, ثم يتحول النقاش 


فنا 


نخرى ماح 


بين المعفرجين إلى مايشبه الشورة على الكساح الذى 
أصاب الأمة بعد الهمزيمة. وحسسب وصف ونوس 
للمشهد؛ فإن «مشاركة المتفرجين فى النقاش؛ تصبح 
«اندفاعات شبيهة بالانفجار. الحديث يجرهم وتسلسل 
الونائع يغريهم. إنهم يتسخطون فى قفزات سريعة 
حواجزهم الداخخلية؛ وبمضون مع ما يثيرون من الشؤون 
فى حركة مثنامية لا يمكن السيطرة عليهاء (ص؛ 
4). وهو يصف المشهد فى موضع أخر من المسرحية 
بأنه يأخمل «شكل المظاهرة» (ص: ))١١‏ كما أنه يشير 
أيضا إلى أن الصالة بدأت «تأخد شكل فاعة اجشماع 
حقيقية: (ص؛١١١).‏ ولا يقطم مشهد تظاهرة 
المعفرجين على الخشبة إلا قيام السلطة ورجالها 
الحاضرين فى صالة العرض باعتقال المؤلف والمتفرجين 
الذين شاركوا فى النقاش بدعوى أن هناك مؤامرة مبيئة 
كانت ماك فى العرض المسرحى لقلب نظام الحكم, 
تتميز (حفلة سمر...) عن أعمال سعدالله نوس 
السابقة باهتمامها من الآن فصاعدا بالعرض المسرحى؛ إذ 
إننا للاحظ الكائب؛ ولربما للمسرة الأولى؛ يفكر فى 
شك العرض المسرحى: فى الوقث الذى يشبنى أسلويا 
جديدا فى العرض المسرحى ؛ يفيد بذكاء شديد من 
تقنيات مسرحى بسكانور وبريخث؛ بما يشتملان عليه 
من تغريب وتخموبل لصالة العرض إلى قاعة اجتماع» إلى 
برلمان حفيفى! كما أنه يفيد؛ من تقنية المسرح داخخل 
المسرح التى نضفى على العرض طابعا حيويا؛ ويمكن 
المؤلف من أن يخلص إلى الهدف الرئيسى الذى أراد أن 
يحققه من خلال العرض. إن الكائب؛ من خلال قلبه 
امراتبية الأزلية بين العرض والمتفرجين؛ يقود المتفرجين 
إلى الشورة على دورهم بوصفهم متفرجين تصنع لهم 
الأدوار وتفرض عليهم الحلول وتتخل باسمهم القرارات. 
كما أن عكس استعارة خبشبة المسرح/ النظارة؛ يعثلى 
المتمرجوث المشبة وبطالبون المفرج بالاسشماع؛ ولو لمرة 
واحدة؛ وهو تعبير رمزى عن علاقة السلطة بالشعب» 


فرق 


كما هر واضح من الحوار الذى يدور بين المتفرجين فى 
المسرحية . فجأة تتعرض هذه العلاقة الاغتصابية للفضح 
من حملال الحديث العضوى للناس الذين يصعدون» 
واسيدا وراء الأخمره إلى خمشبة المسرح. وتهئز السلطة 
مذعورة من الفجار وعى الناس وانكشاف الحقيقة أمام 
أعينهم. والمشير فى المسرحية ليس البعد الطليعى فى 
تصورها لشكل العرض ونخلصها من الشكل التقليدى 
الدى يحافظ على المسافة بين الخشبة والصالة بل 
فدرتها؛ فى تلك المرحلة التاريخية التى كتبثت فيها؛ على 
إثارة قضايا الناس وشجونهم السياسية بعد هزيمة ١5517‏ , 


تتدرج (حفلة سمر...) فى إطار المسرح التعليمى» 
وإلى حند مافى إطار المسرح السجيلى ”'"". رفي 
تندرج فى إطار المسرح الشعليسمى ! لأنها تعمل دعلى 
تحريض كل الذين يشاركون فيهاء على أن يصبحوا 
كائنات فاعلة وكائنات مفكرة فى أن. والمبدأ الذى تقوم 
عليه المسرحية هو مبدأ الممارسة الجماعية للفن؛ التى 
تحمل دروسا حول بعض الأفكار الأعلائية 
والسياسية22170. كما أنها تتدرج فى إطار الممسرح 
التسجيلى؛ لأنها تلتقط موضوعها من التجربة الحارة 
للمشاهدين؛ من وضع لصيق بهم يحسون ألهم قادرون 
على المشاركة فى النقاش حوله. هكذا يستمد ونوس من 
صيفتين من صيغ العرض المسرحى المماصرء شكل 
مسرحه الجديد الدى تأوج فى هذه المسرحية اللافتة التى 
صنعت شهرنه. لكن هذا لن يعنى استمراره فى انتهاج 
هذا الأسلوب فى الكثابة المسرحية؛ إذ إن الملاحظ فى 
أعماله المسرحية أنها لا تتبع خطا أسلوبيا واحدا. إنها 
تفيد من أساليب متنوعة فى العرض المسرحى؛ مبرزة 
بذلك الحيوية الفكرية والفئية لدى الكاتئب. 
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فى (الفيل يا ملك الزمان) ''')؛ وهى مسرحية 
قصيرة؛ يعود ونوس إلى بحث آليات عمل السلطة وعلاقة 


ان مشج ور الى لالص ووه ست 


ان مشج ور الى لالص ووه ست 


ان مشج ور الى لالص ووه ست 


ان مشج ور الى لالص ووه ست 


,ع 


سوف أنداول مسرحبة (طقوس الإشارات 
والشحولاث) قبل مسرحية (الاغتصاب)؛ السابقة فى 
الكتابة عليها؛ لأن المسرحية الأولى تقوم بالتتويع على 
طبيعة السلعلة وتخالفاتها أيضاء وتبدو استكمالا لمسرحية 
(الملك هو الملك) أو بالأحرى توسيعا لإحدى ليماتهاء 
أفصد نسيان أبى عزة ثارائه مع شيخ الجامع وشهبندر 
التجار وتغليبه تالف السلطة على لأرِه الشخصى. إن 
ولوس يقيم مسرحيته (طقوس الإشارات...) *"© على 
هذه الفكرة الأساسية: أركان السلطة وطبيعة التحالف 
الناشئ بين هذه الأركان. وهو يستقى الحكاية؛ كعادته 
فى مسرحيات سابقة؛ من مصدر تاريخى » محققا بذلك 
شيدا من تغربب المشهد؛ إذ يعيد إلى الأذهان أن هذه 
الحكاية هى حكاية من الماضى يمكن التحقق منها فى 
أحد المصادر التاريخية. الحكاية مأخوذة من مذكرات 
الشاعر فخرى البارودى؛ لكن وئوس يقوم بتحوير مفزى 
الحكاية؛ إذ يشدد على طبيعة السلطة المنظمة الى تتمثل 
فوتها فى طبيعة التحالفات التى تقيمها بين أركائها. 
لكن الملفث؛ فى هذه المسرحية:؛ هو أن الكاتب؛ على 
عكس نشديده السابق على طبيعة الوظائف الثى تقوم بها 
الشخصيات فى العمل المسرحى» ينبة إلى ضرورة التعامل 
مع (أبطال هذا العمل [بوصفهم] ذرات فردية تعصف 
بها الأهواء والنوازع؛ وئرهقها الخيارات) (ص؛ 98). 
ويسدو أن هذا التحول فى تقييم سعد الله ونوس موقع 
الشخصيات من عمله المسرحى؛ هو الدافع وراء تغير 
البحث فى طبيعة السلطة فى هذا العمل إلى إحداث 
تخيرات تراجيدية فى حياة الشخصيات: إن العقلبات 
العاصفة التى تضرب حياة الشخصيات فى (طقوس 
الإشارات والتحولات) هى بمثابة لورة على فهم وئرس 
نفسه للسللة؛ بوصفها ذات طبيعة جوهرية لا تتغير إلا 
بتغير الظروف والأحوال الاجشماعية. إننا نشهد فى هذه 
المسرحبة تقابات مفاجكة فى دواخل أركان السلطة 


مسرح سعد الله رئرس 


واندفاعاث يصعب ثفسيرها من خلال الأحداث نفسها. 
إن نقبب الأشراف؛ بعد اكتشافه يلهو مع غانية ومن لم 
سجنه من قبل قائد الدرك يتدبير من المفتى؛ تصيبه جلبة 
قوبة ويشحول .إلى متصوف يهمل أمور الدنها وشؤون 
أهلها. أما زرجه؛ فإنها تتحول بمحض إرادئها إلى بائعة 
هوى تثير فى البلاد فئئة تعصف بأهواء الئاس وتسلب 
لب المفتى عدو زوجها السابق إلى درجة مجعله يصدر 
الفتاوى ثم يتراجع عنها. وما يحدث لهذه الشخصيات 
يحدث لشخصيات ثانوبة أخعرى فى العمل؛ فى عملية 
تقلب للأحوال لم نشهد لها مثيلا فى أعمال ونوس 
المسرحية السابقة. إن الكائب يشدد من خعلال حوارات 
الشخصيات والأحداث على أن السلطة تحمى نفسها من 
الناس عبر الحفاظ على تمالفهاء بغض النظر عما بين 
أركانها من الخلاف والضغينة؛ لعلمها أن قوئها دكمن 
فى تخالفها فى وجه احكومين 57". لكن البؤرة الفعلية 
لهذا العمل لا تتمثل فى بحث الطبيعة الفعلية للسلطة» 
بل فى متابعة ما يمكن أن تؤدى إلبه تقلبات الطيع 
وتصاعد الأهراء والنزوات فى حياة الأفراد؛ وصولا إلى 
نتائج غير محسوبة تؤدى إلى تخلخل فى طبيعة تركيب 
السللة وحلول قوى جديدة مكان القوى القديمة”""' , 
ورغم هذا التحول فى الشسمة الرئيسية لعمل ووس 
المسرحى؛ فإن باستطاعتنا ملاحظة أن الكاقب لايزال 
مشغولا بتأمل موضوعه الألير؛ وهو السلطة وطبيعئهاء 
على مدار أعماله المسرحية, 
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العمل المسرحى الأخبير الذى سأتناولة لسعد الله 
ونوس هو (الاغتصاب) 40" : وهر إن كان سابقا فى 
الصدور على (تلقوس الإشارات والشحولات) إلا أننى 
آترت الحديث عنه فى نهاية هذه المقالة؛ لأننى أعتقد أله 
يثير قضابا مختلفة عن ئلك القضايا التى تبحثها الأعمال 
المسرحية السابقة للكائب؛ ومن ضمنها عمله الأخير 
(طقوس الإشاراث والتحولات) . 


خرف 


نخشرى صالح 


يأخط الكائب هيكل هذه المسرحية عن مسرحية 
للإسبائى بوبرو باييخو (القمصة المزدرجة للدكتور بالمى) 
وبعيد كتابتها لتدور حول الصراع بين العرب وإسرائيل 
(ص؛ 7). وهو لكى يضمن وججود مساحتين تعائباد 
على المسرح يورد حكايئين على لسانى راريتين؛ أحدهما 
إسرائيلى والشائية فلسطينية. لكن الحكاية الفلسطينية 
والحكاية الإسرائيلية لاتمتمعان على نخشبة المسرح معا. 
إنهما تععافبان رغم أن الرارية الإسرائيلى شخصية 
لامتدمية لا تمس بالانسجام داخيل المجشمع الإسرائيلى» 
شخصية منشقة على دولة الإرهاب والقمع ومعذبة يسبب 
ما بمارسه قومها من قمع واقتلاع للشعب الآخر. إن 
الحكاية الفلسطيئية ذات بعد غنالى؛ كما يشير المإلف 
نفسه فى بداية العمل وفى توجيهاته الإخراجية المفترحة. 
وهى ؛ رغم القسوة الدامية التى تقع على شخوص هذه 
الحكاية» فإن بروغ فجر الانشفاضة فى لناياها يجعل 
خطرطها غنائية كما أرادها الكاتب. أما الحكاية 
الإسرائيلية؛ فتتتصفى من خلال شخصية طبيب نفسى 
مثعاطفتف مع الأخحر الفلسطينى ؛ وهر يرصد آثار القشمع 
والفسوة؛ التى يمارسها الإسرائيلى على الفلسطينى؛ على 
الإسرائيلى نفسه الذى يصاب بالعنة العصابية بسبب 
تعليبه للفلسطينى. الحكابئان مشداخلعان؛ إذن؛ رغم 
احثلال. كل منهما مساحة منفصلة على المسرح 
لايجمعهما إلاعدف الإسرائيلى وقسوته ووحشيته البارزة. 
لكن الحوار الذى يقيمه الكاتب بين الطبيب النفسى 
الإسرائيلى والكائب (سعد الله ونوس) هو محاولة للبحث 
عن مشئرك بين الإسرائيلى الرافض للاحتلال والقفمع 
وسريحة من المشقفين العرب يروث أن من الضرورى 
البحث عن أفق للحل غير أفق الصراع الدامى. إن 
الحكايئين اللئين تروبان بلسائى راويتين مؤثرتان بطريفة 
مسدهئسة؛ رغم وجود صونين واضحين فى هانين 
الحكايئين: صصوث أت من الحساضسر) وهو صسوت 
الفلسطينى الدى يشدد الكاتب على أنه صوث عقلانى 
يبحث عن حل لمشكلتنا ومشكلئهم أيضا ؛ وصون أت 


لفق 


من الماضى» من الأسفار الشورائية التى مخض على قثل 
الأغيار؛ وهو صرت الإسرائيليين بعامة. لكن ما يوجد 
مساحة مششركة للحوار هو ما يجرى بين الكائب 
والطبيب النفسى الذى يسدو مؤمنا بضرورة فتح باب 
للحوار حول المشكلات المشتركة؛ عن فئح باب للتعايش 
على أساس ديموقراطى ينافى ‏ فى الحقيقة ‏ الطبيعة 
العرقية للفكر الصهيرنى, 

لكن؛ كيف يستخدم سعد الله ونوس الوسائل 
الشكلية لتوصيل أنكاره؟ نلاحظ فى هذه المسرحية أن 
الكائب يتخلى عن عده من الوسائل الشكلية التى 
استخدمها فى مسرحياته السابقة؛ وسائل التغريب الختلفة 
من حيث استخدام الممثلين والتشديد على الطبيعة 
التشخيصية: والبيئة المشهدية الى تتخذ من المفاهى 
والأماكن العامة مسرحا لهاء والمادة المستقاة من التارية 
لتأكيد طابع التغريب؛ واصطناع علاقة بين الصا 
والخشبة.. إلخ. لكنه يستعيض عن ذلك كله بالاعدم 
على أسلوب الرواية؛ ومن ثم الانشقال إلى المشه 
الطبيب النفسى الإسرائيلى بروى الحكاية ثم ننشقل إلى 
المشهد؛ وكذلك تفمل المرأة الفلسطينية العجوز الئى 
ندعى الفارعة (التى يتضمن اسمها بعدا رمزيا يشير إلى 
اتتصاب القامة رغم حدوث فعل الاغتصاب)!2", إن 
سمد الله وئوس بمزج فى هذا المسمل بين الرواية 
والمسرحء وبين السيدما والمسرح» باستخدام عنصر الرواية 
فى الحالة الأولى واستخدام الإضاءة فى تدشين المشهد 
بعد السحاب الراوية منه. ولقد اسشخدم الكائب هذه 
التقنية الأسلوبية فى (مغامرة رأس المملوك جابر) ؛ حبن 
استخدم الحكواتى ليروى الحكاية منبها الجمهور؛ بصورة 
خفية: إلى انصال الحكاية التى تروى بحيائهم ورضعهم 
المعاصر. أما فى (الاغتصاب»؛ فإن القصد من الرراية هو 
التنبيه إلى انفصال المساحتين الممثلتين فى الحكاية» , 
ولفت انتباه المتفرج إلى أن التوصل إلى رواية مشتركة 
للحكاية قد يقود إلى انصال المساحثين؛ التقنية الأخحرى 


لك مسرح سعد الله وثوس 


التى استخدمها الكائب فى هذه المسرحية هى إثامة حوار 
بين الكائب وإحدى شخصيائه؛ وهى تقنية مألوفة فى 
المسرح منل (سث شخصيات تبحث عن مؤلف) للويجى 
بيرائديللر. لكن المهم فى استخدام هذه الشقنية فى 
مسرحية ونوس هو إحداث تغيبر فى طبيعة التفكير فى 
الصراع العربى - الإسرائيلى فى الأعمال الأدبية العربية 
بغض النظر عما يمكن أن يحدله التغيير من لغط 
وضجبج على المستوى الفكرى والمستوى السياسى!'1, 
وتشير هذه الجرأة فى معالجة موضوع إشكالى؛ ومثير 


الهوامش, 


للجدل؛ إلى طبيعة مسرح سعد الله ولوس الغنى 
بموضرعاته التى يسحشها وبالأشكال المسرحية الثى 
يستخدمها للتعبير عن مشكلاتنا الراهنة والكشف بأمانة 
عما يستجد فى واقعنا من أحداث مزلزلة. إن مسرح 
ونوس شديد الالتصاقف بواقعه المعاصره وهو مسرح مفتوح 
على مايسئجد من موضوعات ومن تقئيان مسرحية؛ 
وإنثجازه المسرحى خلال الثلائين عاما الماضية مؤشر على 
حيوية المسرح العربى المعاصرء وقدرته على إنتاج أعمال 
مسرحية ملفئة؛ ومثيرة للنقاش والجدل. 


, 191/9 لاد دواراء حوار مع الكاتب السورى سعد الله ولرس؛ مجلة «الهلال» ؛ أبربل : القاهرة,‎ ١ 
1 أررده إسماعيل فهد إسماعيل؛ الكلمة  الففل في مسرح سعد الله ولرس: دار الأدابه وررث: أخقاء ص:‎ 
, 19/81 ؟ - سعد الله ولرس» مأساة بالع الدبس الفقير ومسرحياث أرلي: دار الأداب؛ ييروث؛ الطيعة الثانية؛ حزيرات‎ 
يول غنضور؛ #احترق جناحا النسرء فوبتهما حدة الشمس اللاهبة. من شمع أبيض صنع الجناحان.. بل من شمع أحمر.. لايهم.. رسقط النسر من غال». من‎ - " 


جبهة السماء البعيدة.. جداة. المصدر السايق؛ عن ١ ١‏ . 


ريفرل فى مكان أخر: النار.. رأسى يحترق.. وسيذوب الجناحان..؛ عص! 54 


؛ - بشول حمسن أيضا فى إشارة إلى خخطده لمع قيام احننجاج أر ثورة؛ الشغراث الثى كان يهب منها دخان التغيير أعرفها جيدا. هذه السدراث الطويلة من الاحدكاك 
المستمر مع الطبائع والهواجس .. تعلم الإنسان الكثير.البمناص يعرف أسرار البييث رمواطن العلا أكثر من السادة 0..) سأردم الذغرات؛ وسأميح الخواطر قيل أن تولد؛ ٠‏ 


المصدر السابق؛ ص 91-5١‏ 
© بهذا الوصف للمشهد الأخير تنتهى المسرحية؛ 


بعد لأيل؛ يتقدم الصبى من نفطة مظلمة فى الؤخخرة وعلى رجهه أبنسامة مفسولة نر إلى الجئة في صمت , تنظر نحضرة إليه باحقداد وبعد فثرة يدر وجهها 


وكأنه يصفو.. 


ترتفع “كومه تراب قليلا؛ ركأنها الففاعة؛ لم نسقط لأنية على الأرض. بعد فثرة كالية يحالظ. فيها المسرح على تعبيراته؛ ترلفع أكوام تراب أخرى. وبينما عى فى 


الذروة؛ تستعيد الحياة؛ ويتسدل السثار سريعا) . المصدر السابل» ص : 415. 


طرقلا 


تفسخشرى صلح 


1 - المصدر لفسه ص: 47, 
17 د المصدر لفسه 34 
8 - سعد الله ونرس؛ فصسد الددم ومسرحيات ثالية» دار الآداب؛ يوروث؛ الطبعة الغانية؛ حريران 15/81 ,. 
4 د المصدر اسابل صن ١‏ *. 
١‏ - هذا جره من الحوار الذى يوجهه أنسى إلى حماسم رليقه فى اللعب1 
٠كل‏ شئ كان هادئا.. بمضى بسهرلة. ركأنه لا بمضى.. ويفعة برز الابن.. الاين الذئ رلدئه.. ليذكرنى بالذين مائوا.. لممليل امرى حتى قعره.. ماث عبد 
الحميد الدرويش.. رسدموث أيضا. لقد متنا.. إننا أمواث. (بدهول) أبن كنا؟.. أن كنا يا جاسم. ابنى ينظر إلى .. يزحمنى ويخدقنى.. ثمله يريد النوم فى فراشي.. 
لعله يحب أشيائى.. 0. المصدر السابق» ص1 8”, 
١١‏ - فصد الدم ومسرحيات الية» ص 9". 
١‏ - يخاطب التابعى برهرم خاصا بعبرائه اتمرمنا مبرر وجردناء ثم ننساول أيضا عن السبب؟. المصدر السايق» صن ؛ 817 . 
؟١‏ - فهد الدم.., ص ١١‏ , 
4 يككتب ولوس: الككن ولحن فى غمار سداريعنا الشخصية والمبعلرة هوث على رؤرسنا ضربة حزيران المبافعة. أصبحث متابعة مشروعنا الشخصى كما كنا لتصوره من 
قبل مستحيلة. العلمألينة اهتزث» وكذلك الفناعات , ولأننا مطاردوث بعريناء فإن كل ما لدينا يصبح جزما من شعورنا بالكساح؛. المصار السايق؛ ص 1١17‏ , 
6 - فصد الدم ومسرحيات ثالية؛ ص١‏ 8", 
-١‏ انظر تملين إسماعيل فهد إسماغيل فى الكلمة الفعل فى مسرح سعد الله ولرس» ص: .8١‏ 
١‏ انظر شرحا لظهور البذور الأرلى للمسرح االمحمى لدى بسكائور وبريخت: فرهربك أرين: برئولت برنحث؛ حيائة؛ فنه؛ صصره. ترجممة؛ إإرلهيم المريس: فار لين 
خلدرن بيررث؛ 1581 ص١‏ ؟ة. 
سعد الل وئوس ؛ حمفلة سمر من أجمل © حزيران» دار الآداب» يروث دوث تاريخ . 
- يفول بربخث عن بسكائوره 
القد أثارث ممارب بسكائور الفوضى لى أعمالق المسترح؛ لهي؛ لى ثفس الوقث الدى كانت تقول ليه المسرح إلى مصنع؛ حرلث صالة العرض إلى صالة اجتساع, 
بالنسبة إلى بسكاتور كان المسرح برثانا؛ والمنامرجوث هيدة نشريعية. كانث نطرح؛ بصرباء أمام الجمهور» تلك المدكلاث الكبرى الثى همه ولتطلب قراراث: أما 
محل ختطابات المندربين المنملقة ببعض الأوضاع التى لا تتحمل فكان بحل أداء لنى يمكس تلك الأوضاع. والخشبة كانث تهدف إلى تقريض الجمهور - البرلان 
- على انخاذ قراراث سياسية. مسرح بسكاتور كان ييلى استثارة النفاش» أكثر من إثارة الإعجاب. ولم يكن بسعى رحسب لتزويد المتفرج بخبرة ماه بل إلى دلعد نحو 
اسننتاججاث ملموسة» بلتمطها من الحياة الفسها؛ وإلى جعله يشارك بفمالية فى وجوده الخاص8 أنظرا فردريك أوين؛ مصدر سايق» ص ؟ 1١‏ , 
وأظن أن هذا الامتباس يضئ إلى حد بعيد الرثية المسرحية الثى يتبناها سعد الله ولرس فى حفلة سمر.. كلما أنه يشير إلى بعض مصادر تأثرة المبدخ بالعجارب 
المسرحية البريضتية وعاقبل البريختية. 
"٠‏ - يشر إسماعهل فهد إسماغيل فى كثابه عن مسرح سعد الله وثوس إلى تألبراث كل من بيثر فايس رائد المسرح التسجيلى فى العالم؛ ومسرح بسكائرر التعلييمي 
على مسرحية حقلة سمر.. مصدر سابق؛ ص ص١١‏ 174 , 
١‏ - انظر فردربك أوين؛ مصدر سابل ص 19/41 , 
"١‏ - سعد الله ونوس؛ الفيل ياملك الزمان ومغامرة رأس المملولك جابر: دار الأداب: ييروث» الطبعة الثالية: أيلرل ( سبشمير) 181/97 . 
*؟ - ينف الممثلون فى نهاية المسرحية أمام الجمهرر ليخاطبره قاللين ؛ 
١‏ الجميع ؛ هذه حكاية , 
ممسثل © ؛ ونحن مثلرن . 
مسثل 7 : مللاها لكم كى تعلم دمكم عرنها. 
مسثل 7 : هل عرفتم الأن لماذا لوجد الفيلة؟ 
ممثلة " م هل عرفتم الأن لماذا تتكائر الفيلة؟ 
ممسئل 5 ؛ لكن حكايتنا ليست إلا البداية , 
مفلل 4 : عندما تعكالر الفيلة تيدأ ححكاية أخرى, 
الجميع ؛ حكاية دمرية عنيفة, 
وى سهرا أخرى سدمثل جميعا تلك الحكاية» المصدر السايق؛ ص 481 . 
4 - سعد الله ولوس . الفيل ياملك الزمان ومغامرة رأس المصلوك جابر: دار الآداب: بيروث ؛ الطبعة الثائية: أيلول ( سيعمير) ١91/097‏ , 
6 انظر المصدر السابق؛ ص ص : 17 س 114 , 


1 


الس شخ ممرج سعد الله وئون 


- لقد فعل بريخت الشئ نفنسه عندما عاد إلى التاريخ ليقوم بإعادة صيافة بعض أحداله وحكاباه: يشير ريمولد وليامز فى معرض لعليقه على ذلك إلى أن بريافث 
رغب عبر استخدام الحكايات وامواد التاريخية فى أن يقدم رلية معقدة؛ “كما كان باستطاعده من خلال هذا الاستخدام تغريب المنهد ٠‏ 
أنظر ؛ ريمولد وليامز؛ الددراما من إبسن إلى برباخت 

مم ,1983 ب#مقدما, مادم مهمه رومت مسد قدع امسمععة لمعلا له زأطعمم8 ما عمل صم ميوعت الندمتطرفة ,مصعالاا/ةا 

- برى يربك بنتلى أن لمطيم الإيهام بالواقع فى المسرح الملحمى لدى بريخث يكناول الدرجمة لا المفهرم بأكمله؛ و الوائعي السردى لا يحذف الإيهام بصورة تامة. 
إن الإيهام يتملق بالدرجة رالقدر الذى يترفر مه ؛. 
أنظر إربك بدتلى ؛ فى البحث عن المسرح ,149 . و 1975 بولا باع تسعد عطخ رعمتعمط؟ عه بلعيممة صا رملامم8 عام 
وبشير بندلى فى موطع أخخر من كتابه المذكور إلى أن المسرح الممحمى يضيع «المشاهد ( .... ) على مساقة من الحدث المسرحى ويطاب يعدم التمامى كثورا مع 
الشخصيات: رأن لا ينجرف عميقا مع القصة ؛. المصدر السابل؛ ص 181 . 

8 - سمل الله ونوس ؛ سهرة مع أبى خليل القهالى؛ دار الأداب» يوررث؛ ١ 1448٠‏ الطبعة القاللة) ٠‏ 

4 .. انظر ملاحظاث ولوس رنوجيهاته للعرض لى بداية النص؛ المصدر السايق؛ صن من ٠ ٠7 - © ١‏ 

٠٠‏ - سعد الله ونوسء المللك هر المللك؛ دار الأداب؛ ييروث؛: 1541 ١‏ الطبعة الرابعة) 

-١‏ بير على الراعى فى كنابه المسرح في الرطن العربي إلى أن سعد الله ولوس ينيد فى مسرحينه هله من حكابنين من حكاياث ألف ليلة وليلة؛ [حداهما تمك 
أن هارون الرشيد ضجر ذاث مرة فقرر أن يصطحب وإيره فى جولة ليلية سما خخلالها من يقول : أ لو كنث ملكاء لأقمث العدل بين الناى وفملت كذا وكذا. 
فيقرر الخليفة أن يأخمل الرجل إلى نصره رأن يجمل منه نخليفة لمدة يوم راحد. كما يفيد ونوس من حكاية أخرى من ححكاياث أللف ليلة هى حكاية هاررن الرشيد 
الذى خخرج ووزيره متخفيين طلبا لبعض الأنس فرجدا رجلا يزيا بزى هاروث الرشيد تفل لنفسه وزيرا وسيافاء رأنقن هذا النمئيل حثى ليحار المداهد ولا بدرى أ 
الرجبلين هر اللخليفة الحقيقي! ٠‏ 
انظر المقال الملحل بالمسرحية لعلى الراعى ص س1 1179 118 , 

المعرفة الفاصيل مسرحية الرجمل هو الرجل» انظر ؛ فرمربك أرين مصدر مذكور صن ص 87 - 44 ٠‏ 
رانظر قراءا مقارنة بين مسرحيتى برنولت بريخث وسعد الله ونرس: أحجمد الحمرء الملل هر الملك أم الرجل هر الرجل ؛ بين سعد الله رئوس ويرترلد بريخت»؛ 
مجلة الموقف الأدبى ( دمدق) ؛ المدد 5 حريران ( 199/8) , 

+ الملك هر المللك؛ ص , ١1١‏ 

-المصار السابق» ص ١١4:‏ 

8 سعد الله ونوس : طقوس الإشارات والمحرلات؛ دار الأهاب؛ بيررث 11514 . 

- لقنبس هذا المقطع من الحوار بن قائد الدرك ومفتى الخام؛ وهو بدئل برضوح على مخالفات السلطة وطريفة نظر ركن من أركانها إلى هذه التحالنات؟ 

«المدتى ؛ "كنث أحسبك أكثر حصالة ياعزث بيلك. أنعرف ماذا تعلث ...! لقد رميث الطفل مع ماء الفسهل, 

عسزث؛ ورأس أمى .. لاأعرف ماذا نعنى! 

المفنى؛ أعنى ألك غاليث؛ وجمارزت لى الصبد حدرد المعفرل. كان يكفى أن بدعر بالخزى أمامك. أما أن خزيه أمام عامة الناس , وتمفر نقابة الأشراف: فهذا 
غلو واستهدار , 

عرت: يا للعجب .. بدلا من الدكر: أراك تنقلب على . ما الذى لغير حتى تداقع عنه ! 

المفتى؛ لم أمذلب عليك؛ ولا نظن أن أدافع عنه. المسألة هى أن النظام فى هذه المدبنة يرنكز على مرائب ونوازناث . وما يضبط كل شئ هر عدد من المناصب 
النى ينيغى أن متحنظ حرمنها: رتصان هييئها. كما أن هيبة الدولة راحيدة ومتضافرا؛ تكذلك الحال فى مدينة الشام. © ( المصدر لفسةء ص 291 , 

1 - يدور فى لهاية السرحية حديث بين خعادم الممدى وأحد الفيضاياث يشير إلى الحلال أمر السلطة وضرورة ضبط الأمور. إن المقلية نفسها فى اللى لمكم ولكن 

الأشخاض ومتيتهم الاجتماعي بندلف ٠.‏ 
اعسياس : إذك تتخرض لي أمور ختطيرة , 
عسسيدر: إلى أختوض فى أمور خطيرة؛ لأن الوضع خطير يا أيا مهد . 
عباس وماذا تفترح! 
عسبدر: أن لشكل أخخرا من الرجال: كى لحفظ الأمن رالنظام؛ وتطيل اللفدارى الثى أصدرها المفتى قبل سقرطه؛ والخطاط أمره ٠‏ 
عباس ؛ والأكابرا 
عسبدر: وينكدف سترهم؛ وتمعلهم راجهات بلا حول وبلا طول إن الرجال با أب النهد .. والبلد يحداج الآن إلى رججرلة الرجال . ينيف أن نوقف الفساد؛ وأن 
لعيد للنظام هييئهة ( المصدر نفسهء ص ١1471‏ 5 
8 سعد الله ونوس؛ الاعصاب» دار الأهاب» ييررث 1959 ٠‏ 


ذال 


4 - إنه فى الحقيقة اقتصاب مزدوج لأن هناك شخصيئين نفنصبان من قبل فرىبالأمن الإسرئيلى: الأرلى: فلسطهنية ( دلال) ولثانية إسرقيلية 3 راحيل)؛ فى إشارة 
إلى بلوغ وححشية من يمارس الدعليب أقصى درجاث الذلبية والعزلة. إن ذلك ما يخاقه الطبيب النفمى الإسرائيلي؛ أى أن يأكل الجدمع الإسرائيلى : يبلرغة هذه 
الحالة من القسوة والعنف؛ نفسه 5 
إن راحيل: زوجة إسحق بنحاس الدى يعمل فى الشرع الداخلى للأمن الإسرائيلى: ويقوم بتعليب الفلسطينيين رالللسطينياث شارك فى الغتصاب بعضهن: 
تخاطب؛ بعد أن ثم اغتصابها من قبل ججدعون ‏ زميل زرجها فى الأمن الإسراكيلي ‏ والدة زوجها الإسرائيلية المتزمقة قائلة : 9أنث يا امرأة الحليب الفاسد. كث 
أحارل مساهدة ابنك: وهلا ما اللى ( دقح معطفها؛ فتظهر ليابها الممزئة رخيدرش فى ججسدها )انظرى جسدى وثيابى بامرضعة اللئاب. ذلاب ضارية فى برية 
هجرها الله تقززاً .. تقززاً .ص ص 601١‏ - 48/4 

٠٠‏ - لقد أثار سعد وئوس بدشره هلده المسرحية صنخها كبيرا فى الحياة الثقافية السورية فى بدابة التسعينيات: فهاجمه البعض يعدف شديد بسب الأفكار التي طرحجها لى 
الاقتصاب .رحن إذ لكنب اليرم هله المقالة عن مسرح سعد الله ولوس تذكر بالضجة الثى تثار الآن حول التطبيع الذاثى مع إسرائيل وحخول بعض الأصواث 
الثقالية العربية الداعية إلى حدوث وار عشلانى خخال من التشجاث حول الموضوم . 


قانا 


تابتبببتباا لتنا 


ندوة المشاركون, 


جابر مصكرر: أسناذ النقد الأدبي: كلية الآداب . جامعة الثاهرة 


ب فصل 1 
المسبرخ والشجرايضسا يدف مسمس سرس سرس 
ا ببيروت؛ وأستاذ مادني إعداد للممثل 
والسينوغرافيا بمعهد للندون الجميلة؛ جامعة 
لبنان . لبئان ٠‏ 
حعادل فرشرلى: أسناذ للمسرح العربى المهاجر إلى ألساليا 
سررياء 
عبدالرهمن بن زيدان: كلية الأداب؛ مكناس ‏ المغرب. 
» عاندث الندزة فى الجلس الأعلى للثقاقة بالقاهة؛ ععلدل عي أ هسزالدين تنسرنة ا 
سبتمبر 1444 وقد أعدها للنشر صالح راشد, 0 
عمزالدين المدنى: كائب مسرحى. تولس. 
“يي 90 
ااا ١‏ عسصام السيد: مذرج سرحي فصر 
بمممدفهيبازةة: أسناد بالمعهد العالى للمسرح - ثولس. 
هدى رص في أستاذ الأدب الفرئسي؛ كلية الآداب . جامعة 
عين شمس؛ مدير مركز الهناجر للفلرن . مصر. 


يفعرن العجريب فى المسرح؛ كما فى غيره من الفدون؛ بالأسيلة النى نسعى إلى تدمير سلطة السائد وامألرل الفنى ثقافيا 
واجعماعيا؛ بالبحث عن إجابات جديدة غير تلك العى جفت وتكلست؛ إجابات هى تمثل أجمل وأعمق لعلافات الواقع لكنها تحمل 
بدورها أجدة أسيلة أخرى... 


هى إجابات - بصيغة الجمع - بالضرورة؛ لأله لم يعد لم مجال لإجابة متغردة وفريدة؛ فالجمالى النقافى السائر لحر تحرير مجدمعه 
من سلطة السائد؛ لحر تجديد تمفلائه؛ لايسعى أبدا إلى استبدال سلعلة بسلطة أو تمفل بعمثل؛ إلما يجعهد لرقع كل المراجز التى 
تقعرن بالقليد. 

فى هذه الندرة؛ تتفجر الأسدلة والقضاياء حرل مفردات المسرح من حيث هر فعل وتمارسة» وحول الدجريب وقنضايا المرش 
المسرحى١‏ وحول علاقة التجريب بالعراث؛ وحول المفاهيم والرؤى المسرهة للعجريب؛ رحول علاقة الإبداع والنقد فى الممارسة 
المسرحية العربية , رحول حضررا غياب ججمهرر المسرح الفجرييي: وحول فكرة «الورش المسرحية؛؛ وحول مرقع المسرح ‏ الآن - فى 
سياق طفيان التكدولرجيا وسطرة وسائط البث اغتلفة؛ رحول أطرال علاقة «العقد المسرحي؛؛ وحرل الهرية المسرحية العربية؛ 
وملامحها فى سياق قضية علاقة «الأنة/ الآخر. 


لان 


ندوةالمسرح والتجر يب 


ادن 


هدى وصفى: 


عبد الرحمن 


سنحاول فى هذه الندوة أن نطرح هموم النقد المسرحى الراهنة على المستوى التطبيقى» 
درن إغفال للمستوى النظرى. لذلك؛ سنقعرب أكثر من المسرح بوصفه ممارسة تطبيقية 
لعمل ميدانى مجسد ذى عناصر بشرية ومادية: اغخرج ٠‏ الممثل» الخشبة ... إلخ. 

أنا شخصيا تؤرقنى فكرة الورش وكيفية الإفادة منها لإمجاز عمل مسرحى ذى تقنية 
عالية؛ يقوم على اخثيار أسلوب أو أكثر من أساليب الإخراج؛ بعد فهمها واستيعابها؛ 
بحيث نشكل انس لا تدافر فيه عند طرحها على خثبة المسرح؛ بحيث تظل المئعة والوعى 
والمعرفة... إلع من سماث العرض المسرحى فى الوقت نفسه. لأن لمحاكاة العمياء لأساليب 
الإخخراج دون دمج وتتمانس تحدث نشويشاً فى الرسالة المسرحية؛ وينضح ذلك فى النشاج 
التطبيقى لبعض الفرق العربية التجريبية. العرض اليابائى هذا العام (4914١)؛‏ مثلا؛ أفاد من 
«السيكودراما؛ و «الهابننج» وهما يندميان إلى أساليب إخراجية قديمة. ومع ذلك فقد 
استجاب لهما الجمهرر؛ نهل نحن فى حاجة إلى إعادة مثل هذه الأساليب؟ ولماذا 
لاحظلت لجنة التحكيم نفاتا كبيراً بين العروض العربية وبعض العروض الأجنبية على 
المستوى التقنى ؟ 


بن زبداك: 

أنترح مجموعة من الأفكار تمثل مججموعة من الفضايا المطروحة الآن فى الميدان أو 
لمجال المسرحى على مستويات عدة» فأرى أن بدأ أولا بالمسرح العربى وقضايا التجريب أو 
«التجريب: وافعه وأفاقه؛؛ لم نقوم بالحديث عن التجريب وقضايا العرض المسرحى. لقد 
كان الموضوع السابن فى مجلة «فصول؛ عن قضايا المسرح العربى واللبحث عن نظرية 
وأساليب جديدة؛ الآن يمكن أن نتناول قضايا العرض المسرحى على اعتبار أنه الهم المشثرك 
بين كشير من اغخرجين والكتاب والمتلقين؛ بعد ذلك ننثقل إلى فكرة أساسية أصبحت 
مننشرة الآن فى الوطن العربى؛ هى فكرة الورش المسرحية ومعملية التجريب» وعلاقة هذه 
الورش بالمدارس الغربية فى المسرح؛ وكيف تتبلور هذه الورش من خلال التلاقح والتفاعل 
بين ماهو غربى وماهو عربى. ثم كيف نبلورت علافة الورش بالسينوغرافياء بالدراماتورجيا؛ 
بالفضاء المسرحى؛ بالممشل» ثم بالمتلقى. ثم تنتقل إلى مناقشة موضوع المسرح التجريبى 
العربى وقضايا الخطاب النقدى المسرحى العربى؛ هل يساير النقيد المسرحى العربى معطيات 
العجريب ؟ أم أنه لايزال هو نفسه يبحث عن أدوات وعن معملية جديدة ليخرج من إطار 
المناهج القديمة؟ 


عادل فرشولى؛ 
الحقيقة أن أى موضوع سنطرحه سيعود بنا إلى هذه انحاور؛ لأنها هى الإشكالات 
الأساسية التى يواجهها المسرح العربى ؛ والتى يعاد طرحها دائما من جديد. 


هدى وصفى: 
أرى من الضرورى أن نضع فى الحسباث؛ بشكل فعلى» مسألة الورش وكيف تتبلور 
عبد الرحمن بن زيدان: 


لم إنه يمكن سْ خلال الحديث؛ استحضار مجموعة سس المسرحياث» سواء من دورات 
هذا المهرجان أو من خارجه؛ بشكل يسمح بالتدرع نى الدماذج؛ حتى يحدث لتوع 
وتكامل فى الآراء. 

أربد أن أنناول الشغرات أو النوافص؛ تلك الأشياء التى يؤسف لعسدم وجودها لدى 
المسرحيين لقاداً ومثلين ومخرجين بصفة عامة؛ دون الدخول كثيرا فى الأمور النظرية؛ لأثى 
أعحدث عن فكرة لطبيقية) هى مسرح البحث. والبحث هو أولى درجات التجريب؛ ودوث 
بحث لابوجد تجربب. فالتجريب لايعنى أن أذلد أخمر ما استحدث فى التجريب. هذا 
البحث؛ ماذا يعطى ؟ هله هى المسألة. وفى الوقت الدى أصبح فيه المسرح موضوعا للبحث 
على جميع المستويات؛ لاندخل إلى اظبر وامتدادات إبداعه فى الورشة. مايحدث الآن 
هركالتالى: يأخحد الخرج المسرح التفليدى كما هو وبتكاسل عن إحداث أى لغيير فيه؛ لم 
يلصن به صفة التجربب. هذا شئ سهل ومعناه مخيض؛ فكيف ينقل من يقوم بالتجريب؟ 
مع أن الخاصية الأولى التى يجب التركيز عليها هى البحث؛ فدون بحث لايوجد ابتكاره 
ولاتوجد طرق نخارجمة على المهيمن: وعلى المفرر والمقولب ولمجفف والمعلب... إلى غير 
ذلك. إذن؛ بمكن أن يكون هناك تريب معلب أيضا. 

الفضية هى قضية مالم بشاهد من قبل؛ مالم ببحث من قبل؛ مالم يكتب من قبل لأن 
أ جربة تمر عليها خسمس سنوات أوست تسعهلك بكأئبر العرض أو بفعل السوزيع 
التليفزيونى » أو نسجيل النقاد لها بالصورة؛ حتى الصورة الشمسية؛ وتصبح بلا أية قهمة. 

الآنء فى المسرح الحديث فى أوروباء يتم التجريب بالبحث حول شخصيات وأنماط 
مسرحية مرجعية ليس لدينا مثلها. 

هدى وصفي: 
إننا لانستطيع اختلاق شخصيات مسرحية مرجعية؛ وإنما نبحث فى التراث ولعيد البحث 


فذان 


عر الدين المدلى: 
الأمر مرتبط أبضا بالحركة القائمة فى العلوم الاجشماعية. ففى الغرب؛ هناك حركة 
نقدية قامث لمراجعة فرويد بل لمراجعة لاكان ودو سوسير... إلخ . هذه المراجعة» كيف أنظر 
إليها من زاويتى أنا؟ 
إن مختلف الحركات القائمة فى العالم يستبطن قفضايا العلوم الاجتماعية المطروحة» 
مسرحية (هير) فى عام 141٠‏ ؛ مثلا؛ قامت على قاعدة إيديولوجية وفكرية تسئند إلى 
التحليل النفسى والعلوم الاجشماعية؛ فإذا أخماناها مأخعذا حرفيا فهذا يعنى أننا لم نفهم 
شيئا. إذن» يجب أن تقوم نحن بحركة مراجعة؛ فمن السهل أن يقام عرض كالعرض 
اليابانى؛ لكن الإبداع الحقيقى ليس سهلا لأنه يعتمد على المراجعة والبحث. 
هدى وصفى: 
بالإشارة إلى العرض اليابانى الذى يتمثل أكثر من أسلوب؛ يثور سؤال: هل هذا التمثل 
للأساليب الإخراجية يستتبعه بالضرورة إدراك الفلسفة القائمة وراء هذه الأساليب؟ 
جابر عصفرر: 
فى هذه الندرة» لابد أن يكون لدينا الاستعداد للإجابة عن مجموعة من الأسئلة التى 
تشغل الناس. فمنل أن بدأ مهرجان المسرح التجريبى والناس تتساول ابتداء على سبيل المثال؛ 
مامعنى التجربب؟ إلى درجة أن هذا السؤال لم يكن سؤال المثقفين فقط؛ وإنما طرح فى 
مجلس الشعب. هل نحن فى حاجة إلى التجريب؟ وهل من الثم أن يكون المفهوم الذى 
يثبناه مهرجان المسرح التجريى » بشكل غير مقصود: هو المفهوم الغربى؟ لماذا لانفيد من 
يجارب بعض الدول فى المالم الشالث كالهئد؟ نهناك؛ مثلا؛ حاول بعض الشباب 
التجريبيين افتحام مشكلة حساسة كمشكلة التعصب بين المسلمين والهندوس» فأفاموا 
عروضا فى الشارع؛ فكان أن قتل بطل العرض. 
هله الأسئلة وغيرها وما يتفرع عنها من قضابا تتحدلون فيها الآن؛ ندور فى أذهان 
شباب النجربين. إذن؛ هل التجريب الذى قامت به مجموعة من الشبان المصريين فى تمربة 
(كونشرنو) مفهرما وتمارسة؛ هو نفسه الذى صدر عنه العرض الروسى الراقض الدرامى فى 
افتئاح المهرجان؟ وهل هو المفهوم نفسه الذى صدر عنه العرض البابائى الذى أجلس 
المنفرجين فى أقفاص ؟ 
وهناء نحن لانتحدث عن مفهرم مجرد متعال على الواقع؛ لكن عندما يلح عبد الرحمن 
بن زبدان وعبد الكريم برشيد على مفهوم الاحتفالية ما علاقة هذا المفهوم بالتجريب؟ 
وعندما يصارع عز الدين المدنى فيما يتصل بقضية الشكل المسرحى وعلاقته بالتراث' أبن 
يكمن التجريب نى ذلك؟ 


ااا سسسب فهوةالمسرح ولتجيب 


عبد الرحمن بن زبدان؛ 

موضوع المسرح العربى موضوع إشكالى؛ لأنه يطرح أسئلة كثيرة؛ يحاول النقاد العرب 
الإجابة عنها. ولكن: نظل الأسملة دائما أكثر من الأجوبة. وستحاول إلقاء الضوء على 
حركة تطور المسرح العربى. فى البداية؛ كان الهم الأول هو مححاولة بناء نص درامى على 
نموذج سابق هو الدموذج الغربى على مستوى شكل البناء وعلى مستوى مضمون الرلية 
المعدلة التى تريد أن تتجاوب مع متطلبات النهضة. مما يدفعنا للقول بأن هذا البوع من 
القبول كان قبولا لمرضرع جاهزء ولأجوبة جاهزة فيما يتعلق بالمسرح العربى ١‏ فلم بطرح 
السؤال حول ماهية هذا المسرح على مستوى البنية وعلى مستوى الرية بمفهرميهما 
الحديثين. بعد الستينيات؛ بدأ انتحام مجال جديد للمسرح العربى بالانفتاح أكثر على 
المدارس والمناهج والأدوات الغربية؛ فحاول كثير من الباحثين والنقاد وككتاب المسرح تناول 
الدموذج الغربى بتافتيئه ومحارلة بنائه بناء جديداً يتسارق و المتغيرات الجديدة فى الواقع. 
العربى . 

بدأ التجريب بالتعامل مع مسرح اللامعقول: كما بدأت محاولة استنبات المسرح الوائعى 
فى المسرح العربى» ثم بدأ المسرح العربى يجرب توظيف الثراث لبناء نص درامى عبربى» 
إضافة إلى محاولة كتابة نص متحرر من الثراث ومن الغرب؛ من أجل ما أسماه النقاد ب 
«عصرلة؛ الخطاب المسرحى العربى. 

أمام هذه التجارب المتعددة فى توجهانها وأبعادها؛ ظهر جريب أخحر يحاول استحضار 
التجربة المسرحية العربية وإعادة قراوئها من خلال بيائات مسرحية؛ فى مصرء مجد على 
الراعى وتوفيق الحكيم وبوسف إدريس. وقى سوريا جد سعد الله ونوس» ثم ماد بيانات 
أخرى لجماعات مسرحية تريد جميعها أن نستحضر التجربة المسرحية العربية» وتقترح بديلاً 
أو بدائل لها. من هذا المنطلق؛ مد أن كل هذه التجارب كانت تبحث عن شكل مسرحى 
عربى يحمل مضموئا عربياً يخاطب الإنسان العربى فى مكانه وزماله؛ وفى خصوصيته 
النفسية والمعرفية. ظل الاهتمام مركزاً على مايقوله النص المسرحى؛ وكانت السلطة المطلقة 
فى كل المراحل السابقة هى سلطة المؤلف المسرحى؛ فى غياب سلطة الخرج. فى السنوات 
الأخيرة ظهرت سللة أخعرى: دخخلت فى نناقض مع السلطة الأولى؛ وهى سلطة انخرج أو 
صائع العرض المسرحى؛ فدخل المسرح العربى مرحلة جديدة؛ هى مرحلة التجريب على 
نص مسرحى من أجل فراونه قراءة اركحية؛*) وتقديمه تقديماً جديداً يعطى اطرج يانه + 
ومهممته ووظيفته فى سيرورة المسرح العربى . إذن؛ أصبحت شمربة المسرح العربى شمريتين! 
تمربة تعشمد على التجريب فى النص الدرامى: وأخخرى تعتمد على الإبداع الركحى. أمام 
هله الثنائية التى كم المسرح العربى؛ بدأث قضية التجريب تنطرح من جديد سؤالا نقدياً 
يمكن أن بدأ المناقشة على ضوئه. 


فيما أرى؛ لايمكن أن جرب درن أن نمئلك أرلا أدوات العمل المسرحى نفسها. 
لذلك؛ فإن أية مجموعة مسرحية تمع فى بقعة ما وتفوم بعمل مسرحى نحت مسمى 
«التجريب؛!؛ لابعنى ذلك أن ما قامت به جربب حقا؛ فالتجريب ليس أمراً سهلا. فإذا كان 
أى إنسان يستطيع التجريب فى المسرح فلماذا لابمكن التجريب فى الطب ؟ إذن؛ لابد من 
المكن من استعمال كل مفردات العملية المسرحية؛ عن طريق البر؛ حتى يمكن أن 
بجرب. 

بالنسبة إلى ما طرحه عبد الرحمن بن زيدان حول سلطة اخرج؛ صحيح أن ميلاد اطرج 
قريب! فى أواخر القرن التاسع عشرء وقبل ذلك كان المؤلف هو سيد العملية المسرحية لكن 
المؤلفين كانوا من كبار رجال المسرح فى العالم؛ وكان تسعون بالمائة منهم ميدانيين 
بصمدون إلى «الركح؟١‏ كانوا يمارسوث المهئة المسرحية ولم يكونوا بجلسون فى أبراج عاجية 
منزوية عن الخشبة والتمشيل والأدوات المسرحية. كانوا ينطلقون من الركح؛ من التمشيل» 
إلى كتابة نصوص «مخسم؛ فيما بعد فى مسرحية؛ وكان معظمهم يقوم بإخراج أعماله بل 
بمثل فيها. الآن؛ أظن أنه على مستوى العالم بصفة عامة وعلى مستوى العالم العربى 
بصفة خاصة:؛ أصبحت هناك علاقة جدلية مهمة ‏ ملتصقة بالمجتمع وثفائته - ببن الكلمة 
والصورة والحركة التى هى العناصر المكونة للمسرح. تتجسد هذهء العلاقة فى شخص واحد 
هر حينئل المبدع الأول والدراماتورج واظرج» أو من خلال علاقة عضربة لصيقة بين مؤلفن 
ومخرج. وبرغم أن العالم العربى لم يقطع أشواطاً فى هذا الأمر مثل العالم الغربى: فإننا 
نلاحظ تكرار ظاهرة الزوج المسرحى (المؤلف والخرج) الذى يعمل فى إنتاج سبع أو ثمانى 
مسرحيات ولمدة قد تتجاوز عشر سنوات. 

الفضية الأخيرة التى أشير إليها الآن هى مشكلة النفد؛ ومدى مسايرته أعمال التجريب 
المسرحى: فى عالمنا العربى قليل جد من النقاد ساير مانسميه بين فوسين (بالتجريب!» أو 
المحاولات التجريبية الجديدة. منذ عام مخ ة ١‏ ؛ بداية دورات مهرجان القاهرة الدرلى للمسرح 
التجريبى وحثى الآن؛ هل هناك دراسة حول بعض التجارب التى قدمث فى المهرجان؟ هل 
هنالك ناقد قام بالنقد التحليلى لبعض الأعمال حتى نرى إن كانت العلاقة الجدلية بين 
مابقدم فعليا والتنظير قائمة أم مفقودة؟ أم هو مجرد لقاء يجمعنا كل عام لنطرح الأسئلة 
نفسها: ما التجريب؟ أين التجريب ؟ وأخشى أننا سنظل نطرح الأسئلة لسنوات أخرى؛ لأن 
الأمر يتحرك ويتطور. ولكن؛ هل هذا التحرك أ هذا التطور مبنى على أمور رصدتث حتى 
يمكن أن نتعداهاء أن نستغلها لدذهب أشواطاً أخرى أبعد؟ مثلا؛ هل العمل البابانى' أو 
العمل الئونسى (الداليا) وغيرهما من العروض؛ نعد أعمالا تجريبية أم لا؟ لتتكلم عما 
حدث وعما نحن فيه الآن؛ لنستطيع الحديث عما سوف يكون. 


القراءة الركحية؛ الوضع الجديد للنصس المسرحى على حيشبة المسرح» بكل مكرنات العملية المسرححية المستعنية بالعلامات 
المستخدمة على الخشبة [لمحررا . 


يبيب بيب يت ندرة المسرح والتجريب 


هدى وصفى: 
فى نشرة المهرجان مجموعة من القراءات النقدية التى يمكن أن يفاد منها فى رصد 
دورات المهرجان ونكوبن من لستطيع الحديث حوله. 
عادل فرشولى: 


رم أننا قدمنا لمفهوم التجريب تعريفات كشيرة حتى الآن: أعتقد أننا لم نصل ولن 
نستطيع الوصول إلى تعريف نهائئ للتجريب؛ إنما نستطيع أن نضع له خنطوطا وتصورات 
عامة. من جهتى؛ أرى أن ثم نشوشاً كبيرا وعدم وضوح فى الرؤبة بالنسبة إلى ما نريده من 
التجريب ومائعنيه به ء 

أنا أضع التجريب فى زاوية أضيق بكثير مما يضعه المسرحيون العرب عادة. فى اعتقادى 
أن الخلا الأكبر الذى حدث فيما يتصل بالمشاريع المسرحية المتباينة واختلفة التى طرحث 
على الساحة المسرحية العربية؛ هو أن كل مسرحى كان يعمم شمربته الخاصة أو مشروعه 
المسرحى الخاص» رهذا التعميم للعجربة الذاتية ولد إشكالات كبيرة وجعلنا متقد أن 
العجريب يمكن أن يكون بديلا عن المسرح التقليدى السائد. لكنى أعتتقد أن المسرح 
التجريى لايمكن أن يعمم فى الانساع الأفقى للمسرح العربى؛ فالتجريب لايكون مجريبا 
إلا إذا كان يمثل اخثرافات عمودية للانساع الأفقى للمسرح العربى؛ على أن يشكل أننا 
موازيا أو مساحة صغيرة موازية لا هو سائد. أعتقد أن هذه الفكرة جوهرية للإجابة عن 
العساؤل حول مشروعية التجريب. فأنا لاأرى أن علينا أن نقارن بين التجريب ومايقدمه 
المسرح العقلبدى السائد؛ وإنما يجب أن ننظر إلى مايقدمه المسرح التجريبى للمشروع 
الثقافى العام المتكامل. من هذا المنظور نقول: إن التجريب لايقدم إضافة إلى المسرح السائد 
لتشكيل بديل عنه؛ وإنما يمكن؛ من منظور تفاعل الأنواع الأدية أيضاء أن يكتسب 
التجريب مشروعبه؛ أى أن التجريب يمكن أن يؤثر فى الفن التشكيلى وبتألر به؛ يتأثر 
بالشعر ويؤثر فى المشاريع الشعرية, 

هناك إشكال آخر نتج عن نصور أن التجربب ينبغى أن بساهم فى تكوين الوعى الجمعى 
للأمة. هذا صحيح:؛ ولكن فى حدرد ضيقة! لأن هذه الفكرة ينتج عنها خطأ اعتبار 
التجريب ومهمته فى فعل التغيير بديلا للفعل السياسى. وهذا هو الخطأ الثاثى الذى ارتكبه 
المسرحيون العرب (بتسييسهم» المسرح العربى . 

نتيجة للمداهمة الكبيرة التى حدلت بعد الانفجار المعلومائى وتطور وسائل الانصال» 
خاصة غزو التليفزيون؛ لحيز كبير جداً من تكوبن الرعى الجمعى للمجدمع ' وضع 
العجريب فى زاوية أضين بكثير ما كان فى الماضى, من هناء أرى أن علينا أن ننظر إلى 
التجريب على أنه ححالة خخاصة من حالات المسرح » وأحد مجليائه وليس المسرح بكامله؛ وأن 
لهذا المسرح دوراً فى هذا الإطار ومن هنا ينبغى أن نطل عليه أولاً. هكذاء أردت أن أضع» 
أولاء هذا الإطار لمفهومى من التجريب. 


الما 


محمد عبازة: 


يسدولى أن المسرح» باعتباره أحدث إبداعات الشقافة العربية؛ مازال فى طور البحث 
والتساؤل. وكثرة التساؤلات التى طرحت هى فى الحقيقة علامة صحية!؛ فلماذا نبحث عن 
تجالس فى التعريل؟ المهم أن نتساول؛ ولكل منا الحق فى الإجابة كيفما يرى. أعتقد أن 
ثقافتنا العربية والإسلامية بنيث أساساً على مفهرم التوحيد. لذلك نبحث دائما عن التوحيد 
حنى فى التعريفات؛ على العكس من الغربيين؛ فهم لايثيرون قضية توحيد المفهوم؛ بل 
يرون الأمر الواحد من خلال مفاهيم ورزى مختلفة وأحيانا متناقضة. لاغرابة إذن؛ وبعد 
دورات عدة من مهرجان القاهرة للمسرح التجربى؛ أن يتساءل الإنسان العادى أو المدئف 
عن تعريف للتجريب؛ إذ إن عدم التجانس وانختلاف الرزى هو نتاج اخخشلافات نظرية 
جمالية أو فكربة فلسفية. 

أعتقد أن الإبداع المسرحى العربى » بوصفه فنا حديثاء قد بدأ مجرباً وإلى الآن لايزال 
يجرب. لكنه لم ينطلق الانطلاقة الحقيقية لأنه يعيش مقيدا بالكثير من القبود الثى تعرفله 
وثمدعه من إحداث نقلة نوعية. وهو فى ذلك يختلف عن المسرح فى البلاد الغربية 
والأوروبية التى تسمح للمبدع بأن يكون؛ بدرجة ماء متحرراً من القيود والعراقيل التى تقيد 
المبدع العربى والمسرحى العربى بالأساس. فالمسرح فن مشاغب ومتمرد منل بدايئه؛ لذلك 
يعيش هذا الحصار الذى ‏ فى جزه منه على الأقل ‏ يمنع عملية التجريب من التقدم إلى 
الأمام والقيام بنفلاث نوعية. 

على مسترى التنظير العربى؛ أخدذت قضية تأصيل المسرح العربى حيزا كبيرا من 
الدراساث والأبحاث. وبيدو لى أن المسرح البونائى مجح فى هذه القضية رغم أنه تكلم لغات 
عدة. فالفرنسيون» مثلا؛ لم يطرحوا قضية تأصيل المسرح الفرنسى مع كورنى وراسين؛ وهم 
أكثر كلاسيكية من اليونانبين. لماذا نطرح نحن قضية تأصيل المسرح العربى فى هذا الظرف 
بالذات؟ أعتقد أن المسألة ناتمة عن مركب عقدة النقص. هذه العقدة جعلتنا ندخل 
متاهاث من الصعب الخروج منها: تأصيل المسرح العربى ؛ تأصيل الخطاب العربى... إلخ. 
أعتفد أن فى الأمر شيئاً من الخلط ويجب أن تعود الأمور إلى الإطار الصحيح. 

طرح عبد الرحمن بن زيدان قضية الانفصال بين «الكثابة النصية؛ و «الكتابة 
الركحية. أعتقد أن التجارب الحديثة فى العالم بدأت مجمع بين هذين الالتجاهين فى 
الكعابة . والتجارب التونسية كثيرة ومتعددة؛ ومسرحية (المصعد) , مثلا؛ شاهد على ذلك؛ 
على نزامن الكتابة النصية والكثابة الركحية. وهذه المسألة جسدت - تقريبا ‏ بطريقة أو 
بأخرى ؛ بداية خطلخلة سلطة الخرج التى أشار إليها عز الدين قدون؛ فإذا كانت السيطرة فى 
البداية للكاتب المسرحى؛ لم استطاع المخرج أن يسيطر على العملية المسرحية والعرض 
المسرحى منذ حوالى قرن ونيفء فإن الممثل هو المهيأ الآن للسيطرة على العرض المسرحى 
وخلخلة دور الخرج بطريقة أو بأخرى؛ برصفه المهندس الرئيسى للعرض المسرحى. وهذا هرهم 
بالتقريب الثيار السائد فى ججل رؤى التجريب المسرحى فى الغرب. 


لدوة المسرح والتجريب 


عصام السيد: 

أخاف جداً من الأحكام القيمية والأحكام المطلقة؛ وأخاف أن أقول ما ألق فيه ثقة تامةء 
وأعدقد أن هذه ستكون بداية النهاية. لذلك؛ سأطرح بعضا من التساؤلات ومجموعة من 
الهموم. قال عبد الرحمن بن زبدان إن المسرح العربى بدأ تجريبياء وأنا أنفق معه. لكن؛ لماذا 
بدأ تجرييا؟ هل ليصل إلى أكبر قدر ممكن من الجمهرر؟ أم أنه بدأ تمريبيا جرد التجريب 
فى حد ذاته؟ وعندما انطلق المسرح العربى لم يعد تجمريبيا؛ فأن تجخرب أو تخوض شمربة أمر 
يختلف عن أن تفعل فعلا تجريبيا. وقد قال أيضا إن المسرح العربى بدأ مقلدا للدمط 
الغربى: والسؤال: ألبس التجريب فى المسرح العربى الآن مقلداً أيضا للدمط الغربى؟ وقال 
عر الدين قدون إن شرط التجريب أن يكون الفنان مستوعبا كل أدوانه المسرحية كى يستطيع 
بعد ذلك أن ينطلق ارج الحدود ويقفز إلى المجهول. هل هذا فقط هو الشرط الوحيد؛ أم 
أنه يجب أن يملك امجرب هما داخليا يجعله ينطلق من الأساسياث إلى شئع مختلف؟ وقد 
أثار أيضا مسألة مهمة هى علاقة النفد بالتجريب. وفى اعتقادى أن هذا إشكال عميل جداً» 
ينطلق من مقولة مهمة؛ وهى أننا فى هذا الوطن العربى دائما وأبدا مايسبق الفكر الواقع. 
فالدائد يتعامل مع التجريب من منطلق القياس على الخبرات والمدارس السابقة؛ غافلا عما 
فى التجريب من نكسير الأشكال السابقة؛ فكيف يكون هناك ناقد مساير لهذا الاغعئلاف 
عن الأشكال السابقة؟ 

والمؤكد, كما قال عز الدين المدنى؛ أن التجريب فى العالم يستند إلى فلسفة؛ هذه 
الفلسفة إما أنلك تعفق معها نتحفر فى الاتماه نفسه؛ أو أنك نظر نظرة نقدية للمجتمع أره 
على الأقل؛ إلى المسرح» وبالتالى تريد أن تختلف من أجل أن تقول شيكا مختلفا. فى مصر 
لابسمح هامش الديموقراطية بأن أذهب»؛ بوصفى مخرجا. إلى مدير مسرح وأطلب منه أن 
أغلق على نفسى قاعة مدة سنة؛ أنا لا أعرف بماذا سأخرج فى نهايشهاء كما فعل 
جروتوفسكى. إنه لايستطيع أن يسمح لى بهذا لأنه لابثق فى النتيجة؛ ولأنه لا يتوفر قدر من 
الديموقراطية يتبح لك أن تبدع وأن تختلف. 

المسألة الأخيرة؛ أعتقد أن وجود تمديد للتجريب نى مصطلح جامع مالع يعنى نهاية 
التجريب» لأنه سيكون لدينا حيندذ وصفة جاهزة تشبه المعادلة الرياضية: ١ + ١‏ > ؟ أى س 
+ ص » مجريب. إنما يجب توسيع المفهوم وليس المصطلح؛ لأن المفهوم يخثلف عن 
المصطلح الذى يمكن محديده؛ ولكن ليس محديداً جامعا مائعا وبشكل حاد. 

عبد الكريم برشيد: 

أربد أن أنناول التجريب من خلال مفهومين: المفهوم العام الشامل؛ والمفهوم الخاص 
المحدود. فالتجريب بالمفهوم العام هو كل إبداع؛ الإبداع الحقيقى هر إبداع مجريبى؛ 
نشكسبير كان مجربا؛ وموليير كان مجربا. والتجريب مفهوم تاريخى مرتبط بزمان محدد؛ 
فاللامعقول مرتبط بالخمسينيات؛ والهابننج مرتبط بالستينيات. فى الشعر العربى؛ كان أبر 


لان 


نواس تريبيا كما كان أبو تمام وكل الذين اتهموا بالشعوبية لأنهم «خربوا؛ الشعر العربى. 
أما التجريب فى مفهومه الخاص» فهو هذا الفعل الذى يقوم به البعض» ولايقدم ‏ فى واقع 
الأمر- سوى إعادة إنناج مخارب ونساؤلات غربية تمث فى الخمسينيات أو الستينيات فى 
أوروبا. ونحن لعرل أن التجريب الحفيفى بنطلق من حساسيات معرفية وجمالية معيئة! 
فالمستقبلية» سواه فى إبطاليا عند ماربنيتى أو فى الاتمحاد السوفيتى عند ماياكوفسكى؛ هى 
تجريب مرتبط بالثورة الصناعية وبالتقدم التكنولوجى والإحساس بجماليات السرعة والصدمة 
التى أحدئها العصر الحديث. كذلك الوجودية والسربالية هما أساسا فكر أو حساسية فكرية 
معرفية ججمالية. لذاء جد السربالية عند السيدمائيين والتشكيليين والشعراء والمسرحيين؛ جد 
تجريبا عاما فى كل الفنون؛ وبالتالى جد التزاوج والشلاقح والحوار بين الفنون الختلفة. 
عربيا؛ هل بتساوق أو يتحاور أو يتحايث مجريينا المسرحى و التجريب التشكيلى والسيدمائى؟ 
فى الوائع؛ هناك حوار صم بين كل الحساسيات الفنية مما يدل على أن الأمر لا يتعلن 
بحساسية عامة لها ارتباط بظرف تاريخى وبفكر أو إيديولوجيا معيئة؛ لكنه مجرد رد فعل 
شخصى رذائى؛ ومحاولة للقفز قد تكون محاولة بهلوانية فى النهاية. لأن المسرح؛ سواء 
أكان تجريييا أم غير تجريبى؛ لايقوم به المولف أو الخرج أو الممثل أو الجمهور: كل على 
حدة؛ ولكن يقوم به فرين العمل ؛ وفريق العمل؛ كما هو فى العلوم البحتة أو الإنسائية» 
فريق عمل متجانس له مبدأ واحد وأدوات محددة وبزاول البحث معمليا وميدانيا. 

فيما يخص ماطرح حول سلطة كل من المؤلف والخرج والممثل أو العرض أر الجمهور» 
أعتفد أن الأمر لابتعلق بهذه السلطات المتعددة؛ ولكن بسلطة العلافى؛ عندما للشفى فى 
مكان معين مثلما يلثقى الأوروبيون فى الكرتفال أو فى حفل تدكرى؛ يصبح لهذا الثلاتقى 
سللثه. وهى سلعلة قوبة تمارس على المثلافين الذين؛ سواء كانوا مبدعين أو متلقين» 
يساهمون بكل تأكيد فى خلق العملية الإبداعية وفى إثرائهاء بطنسهاء بإيقاعها؛ يكل 
محمولاتها الفنية والمعرفية الختلفة, 

حوال السؤال: لماذا نحن العرب فقط ‏ نتشغل بالعراث؟ أرى أن الشغالنا بالعراث 
مرئبط بخطاب التحرر؛ فنحن - الدول العربية - نلنا استقلالنا سياسياء ولكننا مازلنا نناضل 
اقتصاديا ومعرفيا وجماليا من أجل التحرر. لذلك؛ طرح المسرحى الهندى هذا السؤال: لماذا 
- أنا الهددى - عندما أنناول ترائى وأقدمه مسرحيا يقال لى هذه شوفينية وانفلاق؟ ولكن 
هذا التراث نفسه؛ المتمثل فى (المهابهارانا) عندما يتناوله بيتر بروك ويقدمه مسرحيا؛ يسمى 
إبداعا عالميا؟ لماذا عندما نعود نحن العرب .. إلى الحلاج نمنع من ذلك؛ وعددما يتناوله 
ماسينيون يكون رؤية عالمية؟ لماذا حين نتناول «على بابا؛ يصبح تراثا وفولكلوراء وعندما 
تتناوله السيدما العالمية يصبح إبداعاً عالميا؟ لماذا هذه الحساسية من الإعلان عن الذات؟ 
نحن عرب؛ هذه حقيقة؛ رمن الكذب أن أقول إننى إيطالى أو رومانى أر روسى... إلخ. 
لذلك؛ فال وول سوينكا إن الدمر الأفرينى اكتشف ١نمريته؛؛‏ هذا الدمر الذى اعتقد فى 
وقت ما أنه فيل أو فأر؛ لأنه ليس سهلاً أن يعرف الدمر أنه نمر وأن يعرف العربى أنه عربى؛ 


ندوة المسرح والتجريب 


تلك حدوده ولبسث امثيازأء ولكنه تميز حضارى أنطولوجى جمالى!. وذلك لابنتقص منه 
شيئا على مستوى الإبداعات أو المعطيات الأخرى. 
عر الدين المدلى: 1 
عندى بعض العساؤلات؛ وأحب أن أجيب» سوسيولوجيا؛ عن أسئلة جابر عصفور حول 
قضابا التجريب. لقد اهدممت بالمسرح بعد اهتمامى بعلوم وأشياء أخرى؛ لأن عندئ أملا 
فى أن يكون المسرح هو امجال المعرفى الفاعل فى الثقافة العربية؛ فهو ليس مثل مجالات 
معرفية أخرى؛ لأنه مجال معرنى وفنى أفيد منه وأسعى خخلاله إلى بناء مسكن معرفي» 
عربى. هذا طموحى؛ لا أعرف هل سيخيب أو سيصدق ظلى فى آخر مسيرنى! لكنى 
أناضل فى سبيل ذلك. من المؤسف أن تأخيل فضية التجربب طور الكليشيه أقول؛ فى بومنا 
هذا قد هضم العالم العربى سوسيولوجيا جانبا كبيرا جدا من الحركات والثقنيات 
والمولفات والأفكار حول المسرح. صار التجريب تساؤلا كبيرً جدا وقاسما مشتركا ببن عدد 
كبير من المسرحيين العرب؛ وحزمة مجمع كثيرا من الاختصاصات. وعوض عن أن نباعد 
ببن الفنائين» كما هو الحال وكما نسمع فى يرمنا هذاء كان بالإمكان أن يكم البحث 
والتحليل بما يغرب بين المنائين ذرى الاختصاص فى هذه الحزمة من الاختصاصات 
والعوجهات «والعمشيات) . صحيح أن هذه التوجهات لم 34 إلى مستوى الحركات 
الفنية القوبة ومازالت هشة: أو لم ثر الدور إلا فى يومنا هذاء إلا أنه لايجب التركيز على 
القول بأن جريب فلان ليس كتجريب فلان. فالقضية؛ إذن؛ هى: ما القواسم المشتركة التى 
جمع الفنائين لتصبح حصيلة وإبرادا وإضافة إلى الجيل القادم؟ 
المرحلة التاربخية التى يعيشها العرب الآن فى حاجة إلى التجريب بصفة عامة بعد 
تكديس التقليدات. فى الثلائينيات كانوا يلجأون إلى الاقعباس؛ فى الببليوجرافها المصربة أو 
التونسية هناك المئات من الاقتباسات وقليل من الترجمات الجيدة وقليل جدأ من النصوص 
المؤلفة؛ وكثير من النسخ من المسرح الأوروبى. كما أن العالم العربى» ليقوم بالتجريب؛ فى 
حاجة أيضا إلى شخصيات فنية؛ يعبر بها سوسيولوجيا من خلال هله الحزمة من الاتججاهات 
والعمشيات. هى أزمة بالفعل. وكما يقول كثير من المفكرين؛ لانوجد لقافة دون أزمة. وهذا 
شع صحيح تماماً. وهذا الغليان الفكرى والفنى القائم أمر إيجابى جدا وليس تضخما 
كلاميا أو فكريا. 
طرح عصام السيد قضية الجمهور. الجمهور تربى على فلسفة ورؤية وعلوم اجتماعية 
تفليدية؛ تجاوزها الزمن؛ دست فى النصوص التعليمية:؛ بيدما تريد نحن أن نبنى هذا 
الجمهور. كيف ؟ بالمسرح. لأنه لا رجود لمسرح حقيقى لابمكس - بشدة وتتوع كبير- 
الواقع الفكرى الفلسفى. يجب أن نخلق هذا المسرح بأن نصور الإنسان العربى الآن بجميع 
موانعه؛ بجميع أطواقه؛ بتعميق مرجعيته ونظرته إلى أى شئ - وليس بأن نحذف قوميئه 
وعربيته كى بصير عاميا - و بأن نربى الطفل على رؤية أخرى ديناميكية, أن نغطى بثقافتنا 
الناشكة الثى لم تنطق فكربا بعد إلا قليلا وفى أجزاء محدودة. وكل من مجلة «فصول» 
ومجلة (الفكر القديمة فى تونس ومجلة (الآداب» شاهد على ذلك. 


إن 


أن والله ‏ إن خاب أملى فى مجال المسرح سأدخل مجال الفلسفة أو أى ميدان آخر 
بكل أسف. هناك صراع بينى وبين الخرج؛ فأنا أخدقه خنقا؛ أقول له: أعطنى تركيب 
الشخصية عند موليير» مثلاء أو كما (فى اننظار جودو)؛ وهى مسرحية فى ليل جون بير 
سيرو- ذاث مرجعية يوثانية أساساً مع ثقافة فروبد وثقافة الواقع... إلخ. هذه الثقافات خلقت 
«جودوه و أنا لأعلن شيداء بل أرى عروضا تقدم مهزلة فكرية واستلابا؛ بالمعنى 
الإبديولوجى وبالمعنى البحث. 

فضية الخصومة مع النقد ليست قضية شخصية؛ هى قضية فكرة. أنا لابعجبنى كثير 
من العروض التى لاننطوى على فكر؛ حتى لو كانت تقئياتها عالبة. إذا لم يكن فى 
العرض أسكلة محرجة عربيا وإنسانياء فإننى أرى أنها لانصلح لشئ. أنساول دائما مع كل 
عرض أبن الروح والفكر؟ أين الأسئلة الحرقة؟ 


أرى أن الإشكالات الأساسية قد طرحث خلال هذه الندوة. ركى نتحاورء أريد أن أعلق 
على بعض مائيل. يدو أننى فهمت خخطلاأ حين تحدئت عن المصطلح؛ أنا لا أريد أن أضع 
حدوداً لكل مسرحى ليجرب على أساسهاء وإنما أريد أن أضع حدودا لما نسميه التجريب 
بالعلاقة بالمسرح السائد. وأعتقد أنه دون وضع حدود لهذا الموضوع لانستطيع أن تجرب. 

الزميل عبد الكريم برشيد تحدث عن مستويين للتجريب وقال إن شكسبير كان مجريياً. 
ويمكن لنا أن نقبل هذا الأمر أو أن نختلف معه تاريخيا من زاوية أن كثيرين من المنظرين 
الأوروبيين يضعون التجريب مع بداية الحداثة فى أوروبا. لكن هذا لبس مهما بالنسبة إلى» 
فهناك فى الحقيقة مستوبان تحدث الزميل برشيد عن أحدهماء كما فهمث: مسترى 
التجربب بوصفه جزءا لايتجزأ من كل إبداع؛ طعا حين يكون الإبداع إبداعاً. هذا 
العنصر (التجريب / الإبداع) يمكن أن يوجد أو لايوجد فى كل عمل مسرحى؛ ويمكن 
أن نبحثه فى مجموع المنتوج المسرحى الذى يقدم فى مرحلة معينة أو فى مراحل مختلفة 
ومتباينة؛ ونضع أصابعنا على التجريب فى هذه المرحلة أو تلك؛ من خلال الكم المتراكم 
للعملية الإبداعية, 

التجريب الذى أود أن أضع له حدوداً بختلف عن هذا السابق. نقد ثم الحديث عن 
معملية التجريب خلال الندواث التى لتخدئنا فيها عن إشكالات التجريب. هذه المعملية لم 
تتضح صورتها بعد أمام المنتدين وأمام المسرحيين العرب؛ وهذا بالتحديد ما أردت أن أضع 


إله حدوداً. وأنطلق فى هذا الأمر من سؤال: لمن يتوجه المسرح التجريبى ؟ حتى نحدد ماهية 


الجمهور التى متمدث عنها عز الدين المدنى؛ لأننا نتحدث عن الجمهور كأنه حيوان خرافى؛ 
نعرفه جميعا ولكن كل منا يقصد به ما لا يقصده الآخر. من هناء علينا أن نحدد أولا ماذا 
نقصد بالجمهور! هل هناك جمهور واحد للمسرح؛ أم أن لكل مسرح جمهوره ولكل 
جمهور مسرحه؟ إدراك هذا الأمر مهم جدأ كى نعرف اذا جرب وكيف مجرب ومن 


لمعا يي اي تار ار المترح وجيب 


مجرب. لذلك؛ أطالب بوضع دراسات سوسيولوجية عن تركيب الجمهور وحاجانه فى 
العالم العربى! يجب أن نطرح على هذا الجمهور تسازلاً؛ لماذا يدخيل المسرح؟ ليس إلى 
مسرح معين أو نمط معين من المسرح وإنما إلى أنماط مختلفة من المسرح. سوف أسهب 
بعض الشئ كى أرضح ريتى: قرأت إحصائية للمخرج جلال الشرقارى فى ندرة عن 
المسرح والجمهورء عفدت بالكوبث عام //14. قدم فى هذه الإحصائية تكوين نوع 
الجمهور الذى برتاد مسرحه. بتضح منها أن 177 من الجمهور بأنى إلى مسرحه ليضحك» 
و9 تقريباء كما أذكرء يأنى ليتفرج على الممثل النجم أو النجمة؛ كان التجم فى تلك 
الفئرة كما قال جلال الشرقارى عادل إمام؛ وكانت النجمة سهبر البابلى. ومن يأنى من 
أجل قضية «تدخل العقل؛؛ حسب تعبير الشرفاوى؛ لم يكن أكثر من 3 أو 4 1. ولم يحظ 
المولف إلا ب 1١‏ ولم يحظ اظرج إلا ب 14 من اهعمام الجمهور. وئركيب هذا الجمهور 
كالتالى: 1٠١‏ من سكان الأحياء الراقية؛ 1٠١‏ من سكان الأحياء الشعبية؛ البافى من 
الإخيوة العرب. إنها إحصائية ختطيرة؛ وكل حديث فى هذا الإطار عن المسرح بوصفه منبرا 
ثقافها لاجدوى منه؛ لأن المسرح فى هذه الحالة مرفن سياحى وليس مرفقا لقافيا. لذلك 
أرى أن التجربب؛: كى يكون تجريباء لايمكن إلا أن يتخذ موففا من هذا النوع من المسرح 
ومن الخاطب الذى يتوجه إليه هذا المسرح. هذا أمر مهم جداء لأنناء مثلا؛ فئة من فئاث 
الجمهور: ولنا احتباجاننا أيضاء وينبغى أن يعثرف بنا ضمن الجمهور عموماً؛ وئحن 
«مخاطب»؟ المسرح التجربى . لذلك محدئث عن ضرررة الاختراقات العمردية» وليس عن 
الانساع الأففى للتجريب. 


جابر عصفور: 

أعتقد أننا جميعا نعرن أن الإحصاءات هذه مسألة خلاعة؛ لأننا يمكن أن نقوم 
بإحصاء فى مسرح (الهناجره؛ وسوف ننتهى إلى نتائج مختلفة تماماً؛ فسوف يكون 1/٠‏ 
من الجمهور يأنون للمتعة المقلية تعرف تارب جديدة؛ وسيكون أكثر من 1٠7١‏ على 
الأقل من الشباب ا متعلم؛ وربما أذل من واحد فى الألف من الإخحوة العرب الذين يدخحلون 
مسرح جلال الشرفاوى أو (حزمى يابابا» لسمير العصفورى. ولذلك » أنصورآن البداية التى 
تفضلت بطرحهاء وهى أن الجمهور ليس كيانا واحداً؛ بداية جميلة جدأًء ولابد أن تترنب 
عليها نتيجة أخرى؛ هى أنه ينبغى أن يعرف هذا الجمهور وأن يصدف وتختبر شرائحه 
وطوائفه وأبعاده وعلافانه؛ لوضع مجموعة من الأسس الوسيولوجية الراسخة ومجموعة من 
الأهداف الواضحة للتجريب.. 

الموكد إلى حد كبير- على سبيل المثال ‏ أن الجمهور الذى يشاهد عروض التجريب 
الآن يخلو من أى منتم إلى الجماعات الإسلامية؛ لأنهم؛ ببساطة؛ يرون هذا التجريب 
كفراً. مثلا؛ مثلت مرة وزارة الثقافة فى مجلس الشعبء؛ وفوجفث بأستاذ جامعي - ليس 
هين المكائة ‏ ومسؤول عن العمل الثقافى يهاجم التجريب بعنف لأنه يرى فيه خخروجا عن 
العفيدة الدينية. إذن» البداية سليمة؛ وهى أن الجمهور ليس كثلة واحدة وينبغى أن ندرس 


بزو 


شرائح هذا الجمهور وألا نتصور أن شريحة بعينها فى مسرح معين هى الحكم؛ لأن وضع 
مقولة الجمهور على أساس اجتماعى سليم يعصمنا من التعميم المجرد. ويشدنا هذا فى 
الوقث نفسه إلى قضية أخرى أثيرت اليوم حين قال محمد عبازة إن المسرح يتحدث اللغة 
اليوئانية؛ برغم أن المسرح الذى نشاهده فى هذه الدورة للمهرجان يتحدث اليابانية ولغات 
مشرقية كثيرة. 

أهم من هذاء أذكركم بما أشرتم إليه من أن أسكلة التجريب أسئلة ناريخية. وأطن أن 
هذه القضية بالغة الأهمية؛ وينبغى أن نركز عليها فى هذه الندرة. 

أنفق مع عز الدين المدنى ثماما على أنه قد يشاهد مجربة مسرحية ذات تقنية عالية جداء 
لكن الفكر المطروح فيها لايؤرفه ولابحركه؛ لأن هذا النوع من التجارب يطرح أسكلة 
لاتدماس ولاتتفاعل مع الأسئلة التى تؤرق عز الدين المدئى. لأن عز الدين المدئى فى توئنس 
تؤرقه أسئلة؛ كما تؤرقنى هنا فى مصر أسئلة؛ وربما كما تؤرق المسرحى فى الهند أسئلة ١‏ 
هى أسكلة التخلف؛ باخختصار. هل هذه الأسثلة الخاصة بالتخلف؛ بكل ماتدل عليه كلمة 
«تخلف؛ من معان؛ مطروحة؟ وماهى ؟ أظن أننا لوجعلنا لأطروحاتنا بعدا تاربخياً واجتماعيا 
سوف نتجه وجهة أكثر التحاماً بالواقع وأكثر جريية. 


هدى وصفى: 

أرى أن نتاول التجريب بوصفه مفهوما يختبر على إنتاج مسرحى؛ لأن بريخت؛ مثلاء 
كان يعتبر سترلدبرج وتنشيخرف جريسيين. وكما قال عادل فرشولى » فإن هناك مسرحا 
للجميع بينما التجارب تقوم بها شريحة من الفنانين. لذاء يستحسن أن نرى فى التجريب 
مفهرما أولا. 

وبخصوص علاقة المسرح العربى بالثياراث الغربية؛ فإننا إذا عدنا إلى الخلف قليلا سنجد 
أن «التراجيكوميدى؛ و «الدراما التسجيلية؛ وغيرها قد دخخلت فى نسيج أعمالنا؛ وأصبحت 
ملكا لناء فقدمنا الدراما التسجيلية فى «النار والزيئوك) » مثلا. 


عادل فرشولى: 

بالنسبة إلى تعليق جابر عصفور؛ هذا بالضبط ما أردت أن أقوله عندما تحدئت عن تلك 
الإحصائية) أردت أن أقول إن هذا الجمهور بالذات ليس الجمهور الأوحد للمسرح؛ وإن 
المسرح التجريبى: كى يكون مجريبيأ؛ عليه أن يئوجه إلى مخاطب مغاير للمخاطب الوارد فى 
الإحصائية؛ لأن جلال الشرقاوى فى هذا الذى طرحه أعطانا تركيبا للمتلفى الذى يأتى 
فعلا إلى مسرحه (عملية سوسيولوجية)؛ وانطلق فى مشروعه المسرحى إلى مخاطب هو هذا 
المتلقى. وما قصدنه هو أن التجريى ينطلق إلى مخاطب مغاير؛ ومن هنا تكمن مشروعية 
تقديم مجربة فى مسرح «الهناجر؛ إلى متفرج وإلى متلق وإلى مخاطب مختلف كلها 
وبدرجة أساسية عن ذاك المتلقى. 


جابر عصفرر: 
أريد أن أوضح موقفى؛ أنا أحترم التجريب الذى يتم فى «مركز الهداجر للفئون » 
وأحترم مهرجان القاهرة للمسرح التعري جداً. لكن أضيف جملة واحدة! أفول؛ إن هذا 
لايكفى! وأرى أن التجربب فى معناء الأصلى هر أن تلم القاعدة العرفية والمسلمة 
القائمة؛ أن تخطم الثباث والسكون وتؤكد معنى الحركة والنسبية؛ أن تستبدل باليقين الشلك 
وبالتصديق السؤال. هذا المنطلق المعرفى للتجريب ينبغى أن يتعامد مباشرة على همومك 
الحيائية الوجودية الفعلية. مثلاء سأحترم عصام السيد؛ بوصفه مخرجاء عندما يحاول تقديم 
نماذج تمريبية عالمية؛ لكن احترامى له سيتزايد إلى أبعد حد عندما يجرب ليصل إلى صيغة 
مالا أعرف ماهى ‏ ممعله يقعرب من تممعات الملتحين فى الجامعة حيث يمكن أن 
يقدم ؛ وسط هذه التجمعات؛ عرضا حواري إشكالياً... إلخ» بالضبط كما كنا فى الستينيات 
تحترم محاولات التجريية التى كانت تخرج إلى الفرى وتمارل أن تقيم «مسرح الفلاحين؟. 
فالتجريب ليس مجرد أفى عالمى محصور نى منطقة من مناطق العالم؛ وإنما هو بالدرجة 
الأولى مجموعة من الأسئلة؛ يطرحها واقع إشكالى يعيش فيه الفنان المجرب. 
هدى وصفى:؛ 
طرحت الآن وجهدا نظر حول حقل التجريب؛ الأولى تراه معمليا والشانية تراه 
سوسيولوجيا فبأيهما بهتم نأبهما تهتم اجرب المسرحى العربى ؟ 
جابر عصفرر: 
بالاثشين معا. 
عر الدين المدني ١‏ 
التجريب العربى ليس له أبة علاقة بالتجريب الأوروبى والغربى. هناك قطبعة معرفية 
جذرية؛ قوبة جداً» بيننا وبين الغرب. على الأقل؛ هذا ما وقع فى المغرب العربى ؟ فى تونس» 
وقلبلا فى الجزائر وفى المغرب الأقصى. وسأنخد مايقدمه الطيب الصديقى فى توئس 
نموذجا, فمسرحية (سيدى عبد الرحمن المجذوب) مثلا؛ شكلا ومضمونا وأزياء وعرضا 
وحواراً وعلى جميع الأصعدة؛ ليس لها أية علاقة مرجعية بالغرب إلا فى جوفر المسرح 
نقط. والمسرح ليس إنتاجا للطماطم المعلبة؛ وإنما هو عمل منوات تؤنى أكلها فيحدث 
نضج مسرحى؛ وسنواث أخخرى لايكشمل فيها النضج. لكنى أقول وأؤكد أن هناك قطيعة 
معرفية كبيرة جداً. 
محمد غبازة: 
صحيح أن الدراسة السوسيولوجية للمتفرج مهمة جداً كى تجيب عن السؤال الخاص 
بالعجريب وبالمسرح بصفة عامة: لمن يتوجه المسرح؟ لكن؛ بخصوص إحصائية جلال 
الشرقاوى؛ كم مسرح فى مصر من نوع مسرح الهناجر؟ واحد. وكم من لوع مسرح 
جلال الشرقاوى؟ ربما 14١‏ أو أكشر. أى أن الشريحة التى تذهب إلى مسرح جلال 


ندوة المسرح والتجريب 


لمارا 


لان 


الشرقاوى متكررة حوالى تسعين مرة؛ ومسرح الهناجر وحيد. وهذا معناه أن نوع مسرح 
جلال الشرقاوى ليس هو الوخيد: وإنما هر السائد. 
عبد الرحمن بن إيدان: 
ربما نكون قد وصلنا الآن إلى مرحلة التركيز على وظيفة المسرح ورظيفة التجريب» 
ونسينا شيئا أساسياً وهو البنية الئى تقدم إلينا هذه الوظيفة؛ أ البنية المسرحية التى تقوم 
بمهمة التألير على المتلقى العربى أو بتناول مواضيع عربية لتقديمها إلى هذا المتلقى للتأبير 
فيه. أريد أن أرجع إلى هذه المسألة وأقدم نظرة تخضع لكرونولوجية 6أوداهةمماء تطور 
الأحداث الثى مر بها المسرح العربى وكيف وصل إلى ماهو عليه الآن؛ خصوصا أن عصام 
السيد أعاد طرح السؤال الدى طرحته فى البداية. كيف بدأ التجريب؛ ولماذا؟ 
منذ بداية المسرح العربى إلى الآن هناك مسألة أساسية ظلت مثارة؛ وهى محارلة يخئيس 
المسرح فى الثقافة العربية. كان الشعر هو الجئس الأدبى السائد فى الثقافة العربية؛ وبعد 
تصادميا مع الحضارة الغربية» ظهرت الرواية وظهر المسرح » ومن هذه النقعلة بدأث محاولات 
تأصيل الشكل المسرحى فى الثقافة العربية. إلا أن هذا المسرح لم يدخحل إلى المسرح إلا من 
باب الأدب؛ لم يدخيل من باب الإختراج والتجريب على الإخراج. يتضح ذلك عندما لعيد 
قراءة كل النصوص المسرحية منل البداية حتى مرحلة صلاح عبد الصبور؛ لأننا سنجد أنها 
نصوص أدبية نخالصة ليس فيها إرشادات مسرحية:؛ ليس فيها مايسميه أرسطر #ثلدءقة010» 
وليس فيها أية إرهاصاث لرؤية إخراجية. من هنا نكتشف أنها كانت مكتوبة للأدب ولم 
لكن مكثوبة للعرض المسرحى . ويكفى أن نقارن بين ممارستين إبداعيثين ليتضح الأمر؛ 
الأولى للشاعر أحمد شوقى وكيف أنه قرب الشعر من المسرح وما النتائج التى توصل إليها. 
والثائية لسلاح عبد الصبور الذى استطاع جاوز البنية التقليدية للشعر العربى » وجاور البئية 
التقليدية للمسرح؛ وزاوج بينهما لخلق مسرح عربى جديد. هذا النوع من محارلة الانزياح 
عن المسرح القائم هو الذى أعطانا؛ داخخل النصوص المسرحية التى جاءت بعد صلاح عبد 
الصبور؛ مايمكن أن نسميه 111403181180086 بمعلى أن هناك نصوصا مسرحية تقوم بالتنظير 
للمسرح وللإخراج من داخخل العملية المسرحية؛ من داخل النصوص. 
هدى وصفى: 
لو اطلعنا على النصوص المسرحية بغرض رصد بداية دخول المسرح الغربى فى الثقافة 
العربية؛ نظرئاء مثلا إلى (البخيل) لارون النقاشء أو إلى أعمال عشمان جلال؛ سجد 
إرشاداث مسرحية بهذه الأعمال المترجمة أو المقتبسة؛ كما كانت فى النص الأجنبى. 
عادل فرشولى: 
لى اعتراض ججوهرى وأساسى: الملاحظات المسرحية لاعلاقة لها بالعرض المسرحى!؛ 
فهناك كتاب كبار مثل هابئر موللر لايضعون أى إبضاحات أو إرشادات إخخراجية ليتركوا 
للمخرج مهمة حربة كتابة النص إخراجيا من جديد. 


مو 1 
سس سسسبببسبببيبيميباب-اباايبيبيبيبس ته تدوة ال مسرح والتجريب 


عبد الرحمن بن زبدان؛ 

أكمل أطروحمى : إذن؛ غابت الإرشاداث المسرحية من أغلب النصوص المسرحية العربية» 
وإن وجدث فهى لاتكلم إلا عن الشخصبات وبعض الملامع الإخخراجية المتعلقة بحركة 
الممثلين؛ وليس فيما يخص رصن الفضاء المسرحى أو وصف الجزئيات الثى يرظفها الخرج 
فى إخمراجه. بعد هذا النوع من الكتابة؛ ححدلت نقلة لما يسميه إيكوبى «قثل الأب) ! 
فالمسرح العربى الآن يمارس قتل الأب؛ أى موث المؤلف والدخمول إلى زمن العرض فى 
غياب اللغة؛ فى غياب النصس الدرامى. فعندما تراجع مهرجان القاهرة الدولى للمسرح 
التجريبى بكل دورائه؛ مد أن أغلب العروض المسرحية يقثل الكلمة وبربد أن بموضها 
بالمستوى المرئى فقط. وهذا الملمح هر أحد الإشكالات التى دخخل إليها المسرح العربى؛ وهو 
أحد الإشكالات الثى نبحث من خلالها العلاقة السليمة أو غير السليمة بين التجربة 
المسرحية العربية وهذا الجمهور المبحوث عنه؛ أو القائم. 

نبقى مسألة أساسية ؛ وهى أن أسئلة التجريب هى طبعا أسئلة تاريخية. وكما سأل جابر 
عصفور: أين الأسس الثى مجمل من التجريب تمرييا؟ هلل وصلنا إلى مرحلة الحصول على 
مجموعة من المكونات التى يمكن من خلالها أن نقول إن المسرح العربى وصل إلى هذا 
المستوى أو ذاك؟ فعندما نتحدث عن «أدبية؛ الأدب؛ فإننا نذكر الصفات التى ممعل الأدب 
أدباً. فهل وصلنا إلى مرحلة «التجريبية؛؛ بمعنى مجمرعة الخصوصيات التى شمعل التجربة 
المسرحية العربية متوفرة على أسسها وعلى رؤيتهاء وعلى كل الإمكانات الثى تمعلها مجمربة 
مسرحية؛ حتى تخلق هذه العلاقة مع المتلقى العربى ؟ وهل استطاعت هذه التجريبية أن 
تقدم أطروحتها ورؤيتها للعالم؟ 

عصام السيد: 

فيما يخص التجربب ومسألة المفهوم والمصطلح؛ أعتقد أن التحديد لابأنى فى البداية 
وإنما يأنى التجريب أولا ثم يأتى بعده المفهوم. ذأنا أنناول أعمال عز الدين المدثى؛ سعد 
الله ونوس؛ يوسف إدريس وأقول: هذا هو التجريب العربى. لكبى لا أستطيع أن أتماهل 
أعمالهم: بداية؛ وأقول: يجب أن يكون التجربب كذا وكذا. 

النقطة الثانية؛ مسألة الجمهور. أنا لا أقصد طبعا أنه بنبخى على التجريب أن ينج إلى 
جمهور بهدا الانساع الشديدء فمن الممروف أن هناك طبقات» وكل طبقة تفرز ثقافتها, 
وبالثالى لايمكن أن تكون هناك ثقافة واحدة وإئلما هناك دائما ثقافات متعددة ومسارح 
متنوعة. إنما أفول إنه عندما ييقى التجربب فى برج عاجى» فهذا إشكال! لأن العجريب هر 
بالنطع ثورة على السائد. لذلك» فإن المسرحى لايجرب نجأة ودوك داعء وإنما بدافم من 
هم هذا الهم سواء كان اجتماعيا أو اقتصاديا أو سياسياء هو الدى يجعله بثور على السائد 
ويجرب كى يصل إلى مفهوم أو إلى حمل لمشكلة؛ أو يطرح هذه المشكلة على الناس. 
وبالتالى » فوجود هذا الهم يؤثر سوسيولوجيا فى الكيفية التى يخاطب بها المبدع جمهوره؛ 
وفيما يخاطبه به. 


3-0 


عادل فرشولى: 

طرحت على بعض التتساؤلات؛ لذلك أحببت أن أطل على موضوع التجريب من 
خلال الغخاطب وليس من خلال المتلقى. لهذا السبب بالذات وللأسباب الثى ذكرت» لابد 
لى أن أفرق بين مفهرم المتلقى ومفهوم الخاطب: لأنه يحدث أحيانا اندماج بين الاثنين» 
ولكن المصطلحين مختلفان كما أنهمهما. المتلقى هو العنصر السوسيولوجى الحده الذى 
يؤم العرض المسرحى: والذى يمكن أن نقدم له استبيائات ونبحفه سوسيولوجيا. أما اخاطب 
فهو جزء سيكولوجى من العملية الإبداعية نفسها؛ أى أن المخاطب كائن فى ذهن الفنان» 
فى سيكولوجيته وذاته؛ سواء كان هذا الفنان كاتبا أو مخرجا أو موسيقيا أو غير ذلك. 
وبالتالى يصح القول بأنك لالتجرب فجأة ودرن داع وإنما بدافع من هم. ولكن التسساؤل 
الأهم الذى أود أن أطرحه: هل يمكن أن جرب على الجمهور الذى ذكر تركيبه فى 
إحصائية جلال الشرقارى؟ إذا أجبنا بالنفى فينبغى أن تتساول: إلى أى مخاطب لتوجه. 
سنتوجه؛ إذن؛ إلى مخاطب مغاير لذلك الخاطب الحكوم بالنجاح الجماهيرى؛ أى بنجاح 
إبراد شباك لتذاكر. وعندما بطرح المشروع الثقافى العام هذا الإشكال ‏ إشكال الجمهور 
من هذه الزاوبة! زاوبة جاح شباك التذاكر لايمكن أن يخلق مشروعا ثقافيا عربيا متقدما 
فى اعتقادى. لذلك؛ أعيد طرح ماذكره الزملاء من أن المؤسسات المسرحية ينبغى أن نفهم 
التجربب على أنه إلراء للمشروع الثقافى العام؛ وليس بوصفه توجها كميا للجمهور. 


عز الدين المدئى: 
أن يظل مجرب شهرا أو شهرين؛ سنة بدمرن من أجل الوصول إلى صيغة جريبية؛ أمر 
لاخعلاف عليه. لكن دور المؤسسات ورصد الميزائيات من أجل التجريب مهم جدا فى وثئنا 
الحالى: لذلك فنحن نساند مهرجان المسرح التجريبى فى الفاهرة لأنه استثمار اقتصادى 
طويل المدى؛ مثله مثل شجرة الزيتون؛ تعطى زيثونها وزبتها بعد سنوات. كذلك الأمر فى 
نونس١‏ فقد أسس عز الدين قنون مؤسسة الحمراء الخاصة الثى تقوم بدوراث ندريبية فى 
المسرح ونواصل العمل برغم مالجد من صعوبة فى التمويل. هذه الإجراءات التجريبية مهمة 
جدأً» لذا أبارك مركز الهناجر للفنون بوصفه مؤسسة مجريبية تعمل من أجل بحث المسرح 
بصفة عامة. 
عصام السيد: 
لى تحفظ صغير: التجريب ليس ضد الجماهيرية؛ بدليل أنه فى موسم 8" / 19514 
قدم المسرح القومى للمرة الأولى عرض (الفرافير) ليوسف إدريس من إخراج كرم مطاوع» 
وكان من أمجح عروض المسرح القومى؛ وظل هذا العرض بعاد كلما قلث إبرادات المسرح 
القومى . وهذه حقيقة مثبئة بالأرقام. 


ندرة المسرح والتجريب 


هدى وصفى ؛ 
اذا تعود إلى عام 1471 فى حين لقى عرضا (محاكمة الكاهن) إخراج نور الشريف 
و (شباك أوفيليا) إخراج جواد الأسدى إقبالا كبيرا على مسرح الهئاجر؟ بالإضافة إلى 
ثلائين مقالا نقدياً عن (شباك أوفيليا)؛ وأكثر من عشر مقالات عن (محاكمة الكاهن) , 
وأظن أن أية ورش لم تفجر نتائج مثل هذا الكم من النقد من فبل. وكيف يقال إنه لايوججد 
مكان يستقبل مخرجا ليجرب مدة طوبلة؛ بالرغم من وجود ذلك بالفعل على مسرح 
الهناجر؛ فد يجاوز البعض الميرانية المرصودة؛ لكنهم استمروا لتأخحل تدرييات الورشة حقها 
فى النضوج ؛ ويخرج الفعل المسرحى المأمرل. 
جابر عصفرر: 
واضح أننا نتكلم عن نوعين من الجمهور: نوع أقرب إلى النخبة وهو الموجود فى 
الهباجر؛ فمهما وصفنا جمهرر الهناجر بالانساع؛ فسيظل فى دائرة نخبوية. وهناك نوع 
آخر من الجمهور الأقرب إلى الثقافة العامة. هذا النوع الأخير هو الدمط السائد؛ وإذا قمنا 
بإحصائيات الآن سنجد أن هذا الدمط هو الذى يمثل الأزمة. فى تقديرى أن القضية ليست 
فى التعامل مع جمهرر النخبة! قدم له الإنئاج الجيد ستجده فى أبهى صوره على مستوى 
الحضور. لكن ؛ ماذا نفعل مع القطاعات الأخرى من الجمهور الثى إما أن يجتذبها مسرح 
الكباربه السياحى الترفيهى؛ أو أنها لاتقبل على المسرح بشكل أو بآخر: تجمعات الطلاب 
فى الجامعاث؛ الشباب فى الساحات» جمعات مختلفة فى القرى. كيف نصل إليها؟ هل 
يرتبط التجربب بنخبة معينة ولايتوجه إلى هذا النوع من الجمهور؟ أم أنه أكثر انساعا فى 
توجهه؟ هناك أهمية لطرح هذا النوع من الأسئلة. والمقارئة بين النصوص المسرحية جميلة 
ومفيدة؛ كما أشار عصام السيد إلى الستيئيات؛ فى عام ١١77‏ جرب نوفيق الحكيم على 
نص شعبى فى (ياطالع الشجرة)؛ فى 1614 جرب يوسف إدريس فى (الغرافير) ٠‏ ماتوع 
الجمسهور الذى نوجه إلى (ياطالع الشجرة) ؟ ومانوع الجمهور الذى لايزال بعوجه إلى 
(الغرافير) ؟ أظن أن مسألة الجمهور هذه هى التى تاج إلى تركيز. 
عبد الكريم برشيد: 
بالنسبة إلى لانستقيم العلافة بين التجربب والجماهيرية؛ المسرح التجريى لاييحث 
إطلانا عن الجماهيرية نهى ليست مشكلته. فعندما شئم ألفريد جارى الجمهور وصعد 
بكل القاذورات على المسرح كان يعرف أنه سمقدفء وعددما قدم أونيسسكو (المغنية 
الصلعاء»؛ لم يكن يصل أحد إلى مسرحه؛ وكان المسرح يلعزم برد مبلغ الدخمول إلى 
الجمهور. كيف نوفق؛ إذن؛ بهن أننا نريد أن نقدم مسرحا شعبيا جماهيرباً؛ ونقدم؛ فى 
الونت نفسه؛ مسرحا معمليا يدور فى إطار مغلق. نحن نعرف أن الاختبارات العلمية هى 
نخبوبة بالضرورة؛ فعندما يدخل أى عالم مختبره لايدخل الشعب معه. ولكن النتائج 
الناجحة هى الئى تصبح شعبية بالضرورة» فمسرح أونيسكو الآن مسرح شعبى نقليدى» 


لف 


محمد عبارة: 


ومسرح بيكبت كذلك؛ بعد أن حققا النجاح. لذاء فالجماهيرية مطلب يأتى بعد الإبداع 
الحق؛ والثرككيز على مارسة التجريب مع سبق الإصرار والترصد لايمكن أن يعطى جربا 
حقيقيا؛ لأنى أرى أن التجريب الح هو الإبداع الحن؛ كل إبداع صادق وحقيقى 
وشفاف وملئزم بقضايا رجمالبات الجمهرر وطريقة عيشه رطريقة تفرجه؛ والفبض على 
الراهن بكل مكونائه الجمالية والمعسرفسية هو الذى بمكن أن يعطى الإبداع الحق؛ 
«الهابنج؛ كان القنبض على الراهن فى ذلك الوفت؛ وهو حرب فيتدام. وبالنسبة لى 
المسرحية اليابانية؛ فكأنها تستعيد ححدث إلقاء القنبلة الذربة على هيروشيما وناجازاكى 
بالقبض على الحدث؛ على القضاياء بأدرات ومفردات جمالية جديدة ومتجددة. 

' أما عن قضية المؤسسات؛ فقد أسس آرئو مسرح ألفربد جارى وأسست أربان منوشكين 
مسرح الشمسء وأسس جروتوفسكى مختبره؛ لايمكن أن نتصور التجريب حارج إطار 
مختبرات؛ إطار مؤسسات. ونحن تعمل هكذا فى المطلق» نمارس مجريها نظريا بغير 
مختبرات؛ بغير فريق العمل. لذلك أقول وأكرر إن أكثر مجاربنا المسرحية فى الوطن العربى 
لفوم أساساً على وجود مخرج أو دينامو معين هو الذى يقود الجماعة؛ ولكن لاوجود لفربق 
العمل المؤمن بالبحث والاجتهاد والكشف. وعن الجمهور؛ دائما ما نتحدث عن جمهور 
واحدء والواقع أنه ليس هناك جمهور واحد موحد لكن هناك جماهير؛ هداك ججمهور كرة 
القدم » وهناك جمهرر هذا المسرح أر ذاك. وبالتالى إما أن نكون ممريبين ونعى أن التجريب 
يعنى المغامرة؛ وبالتالى يعنى المقامرة؛ إما أن نربح أو نخسرء وكل التجريبين كانوا مغامرين 
ومقامرين » وإما أن نتبنى مسرحاً جماهيرها يقوم على انباع الاستمارات والاستبيانات لتقديم 
مايريده الجمهور» وأن تخضع للشباك وسلطة من يدفع , 


عفرا جابر عصفور أنا قلث إن المسرح يونائى وإن كان قد تكلم لغات عدة؛ تكلم 
الإتجليزية مع شكسبير والفرنسية مع موليبر و راسبن وكورنى وغيرهم؛ ولابأس أن يتكلم 
العربية. بالنسبة إلى علاقة التجريب بالجمهور يبدو لى أن كل عملية إبداعية تخلق 
جمهورها. وأنتم أدرى الناس بذلك؛ فعندما سكل أبو تمام: لماذا لانقول مايفهم؟ أجاب؛ 
لماذا لانفهمون مايقال ؟ فالقضية قديمة عندنا. وهئاك فعلا عملية إبداعية تتوجه إلى النخبة 
ونخلق جمهورها من النخبة؛ فى نونس جرب فاضل الجعيبى فى مسرحية (عرب) فى 
المسرح الجديد؛ وحازت جمهورا عريضا من المثقفين واستمر عرضها مدة شهر كامل. 
وكذلك الأمر بالنسبة إلى عز الدين قنون فى فرقة المسرح العضوى؛ كذلك بالنسبة إلى 
فرقة جرسلة. لكن ليس بالضرورة أن يكون التجريب مع النخبة؛ فقد وقعت فى تونس حديفاً 
تجربة مع الفاضل الجزيرى؛ نعرج بها من الإطار الضيق للمسرح ودخخل إطاراً أعم وأشمل» 
هو إطار الفرجة فى النوبة والحضرة بشكل شعبى أكثر من الشعبية؛ بما يمكن أن نسميه 
شعبوية. وليس ضرورياء قبل أن نبدأ عملية إبداع؛ أن تنطلق من الجمهور؛ هل سيتابع 
الجمهور التجربة؟ هل سيتفاعل معها؟ المهم أن الإبداع الحق؛ الذى أشار إليه عبد الكريم 
برشيد؛ يخلق جمهوره؛ مهما كان نخبويا. 


ااا أندوة المسرح والتجريب 


الجمهرر ليس مقياسا لجودة ولا لنجاح ولبس مهما. فالأعمال (التجريية الجديدةة 
التى تزعرع الموجود والمتعارف عليه الموضوع فى قوالب جاهزة؛ لتحاول أن تمرك هذه 
القوالب؛ تقلق كثيراً. لذاء لا نترقب أن يكون الإتبال عليها كبيراً؛ لأن كل جديد هو بدع 
ال ري معقولا أن نقيس فيمة العمل التجريبى بالجمهور وعدده؛ فهذا أمر مغلوط فى 
| ساس ٠‏ 

هل يتجه المسرح التجريى إلى الجمهور العريض أم إلى تمبة؟ حسب رأبى: كلما قال 
عبد الكريم برشيد؛ لابدخل العالم الشعب ممه إلى الخبر العلمى؛ لكن النتيججة توزخ على 
كل الناس. فالمسرح التجريبى الجديد الخئلف يتجه إلى لخبه معينة كى ينئشر؛ حينك. تتجه 
الأسيلة الفلسفية الفكربة والفنية المطروحة إلى عامة الئاس لكن عن طريق الدخبة. والمسرح 
مهما كانث هيئته فهر (نخبوى) فى الأصل؛ لأنه لايمكن لأى إنسان أن يمارس فن 
المسرح. مثلاء عدد الأطباء أكثر من عدد المبدعين امسر حيين ٠‏ 

الكلمة التى أريد أن أختتم بها: حسب رأى» العملية المسرحبة تقتصر على عنصرين 
أساسيين؛ إذا فقد أحدهما بطلت العملية كلهاء وهما: الممثل والمتفرج؛ هل هنالك عرض 
مسرحى حضره مخرج: أرقاعة بلا جمهور؟ هل هنالك عرض مسرحى حضره مؤلف 
وجمهور؟ هل هئالك عرض مسرحى للممثل دون جمهور؟ هذا لايمكن أبدأً؛ العملية 
المسرحية ترنكر على ممئل ومتغرج واحد. لذاء فالعمود الفقرى للمسرح هر الممثل» سواء 
حيدما كان المإلف مسيطرا على العملية المسرحية أو ألناء سلطة الفرج؛ وربما تخث سلطة 
السينوغرافى فى القرن الثائى والعشرين أو سلطة الكوريجرافى فى القرن الخامس والعشرين. 
سيبقى الممثل والمتفرج من البداية إلى النهاية. خارج هذه العملية لا وجود للمسرح. 

ركتابات عز الدين المدئى وكل كبار الكئاب العرب هى نصوص مسرحية؛ وليسث 
مسرحا. فالعملية المسرحية نقام فى المسرح؛ فى مكان واحد ولحظة واحدة! نقام مرة واحدة 
ولا ولن تعاد على العكس من الفيلم؛ يمكن بئه ألف مرة فى اللحظة نفسها فى عشرين 
ألف بلد. لذا أقول فى الختام؛ كب الخلود للمسرح لأنه يولد ويموث فى اللحظة نفسها 
ولايعاد. 


عبد الرحمن بن زيدان: 
أعود إلى فكرة إنشاء الورش المسرحية ودورها فى رد الاعتهار إلى التجرية المسرحية العربية 
وإعادة الانفتاح على المدارس الغربية لإعطاء قرة جديدة للمسرح العربى. إن هذا المسرح 
لايعيش منعزلا عن التجارب العالمية؛ ولايعيش غريبا عن هذا العالم: إنه يعيش زمانه ومكانه 
وكل الأسئلة المطروحة فى هذا الزمان وهذا المكان. والورش المسرحية؛ حين تأخذ مركز 
الهناجر مثالاء سنجد أنه قد قدم مجموعة من الأعمال التجريبية التى استطاعت أن تخلق 
مجموعة من الأسس التى يقام عليها التجريب؛ كما حدث فى الورشة التى قدمها جوزيف 


وى 


فس 


رئيف كرم؛ 


شايئا بالتعاون مع اطرج هناء عبد الفتاح مع مجمرعة من الممثلبن الذين قدموا (بفايا 
ذاكرة) . هذه الورشة استطاعت أن ترب مجموعة من الأدراث الفنية لتحفيق مسرح مجربى 
لجمهور هو نفسه يعيش التجربب. وبمكن أن نذكر كذلك (محاكمة الكاهن) التى 
أخرجها لور الشريف؛ وكيف استطاع أن يينى فرجته على أشكال فرعونية لتقديمها. إذن؛ 
هناك مجموعة من الأدوات ومجموعة من الرؤى التى نقدم من خلال التجريب ومن خلال 
الخلق المغاير؛ هذا المغاير هو الذى يعطى التجربب خختصرصيته. 

نبقى مسألة أساسية؛ هى؛ من الجمهور الذى يتلقى كل هذه التجارب المسرحية؛ سواء 
كانت فى القطاع العام أو الخاص؟ لقد تمدئنا عن الجمهور فى عموميته ولم نتحدث عن 
نوع خاص من الجمهوره وهر الجمهرر الذى يقرأ المعنى ويؤرله وبدرسه؛ هو جمهور النقاد 
المسرحيين. هل استطاع الناقد المسرحى أن يواكب هذا التخهر الذى -حدث فى جربة المسرح 
العربى ؟ وهل يمثلك الأدوات الثى يستطيع بها أن يقرأ هذه التجربة؟ لقد دخل المسرح 
العربى الآن زمن الصورة؛ ودخخل زمن العلامات؛ نهل استطاع النقد المسرحى العربى أن 
يقرأ هه العلامات انطلافا من التجربة الجديدة والزمن الجديد لهذا المسرح ؟ 


أولا؛ التجريب ليس غاية فى ذاته؛ لكنه فى هذا المهرجان يبدو كذلك. وأعتقد أننا 
مجتمعون هنا لأننا لا نملك شباك تذاكر عريضاً؛ فالتجارب الثى تحدث فى العالم العربى 
هى محاولة للوصول إلى الجمهور العريض. والمسرح ‏ كما تفضل أكثركم بالقول ‏ ذو 
جمهور ضيق؛ خاصة فى القرن العشرين؛ لأن هنالك عددا من العروض السمعية والبصرية 
يتكائر ويحصر المسرح أكثر فأكثر فى زاربة ضيقة من حيث الإنتاج والتوزيع. فى لبنان» 
نعائى من العدام المؤسسات الراعبة للتجريب؛ التجريب المقصود به البحث عن أشكال 
جديدة والانصال بالجمهور؛ وليس التجريب المنصود نى ذاته. لأنى أعتقد أن التجريب 
المقصود فى ذاته الذى فكك المسرح الأوروبى بدأ فى مطلع القرن مع صرخات أرئو وغيره 
والشهى فى السشيديات؛ فككك كلياً المسرح الغربى الذى ورثناه؛ والآن يمر بمرحلة بناء 
العرض وإمكان محافظته على وجوده وسط أشكال البث الختلفة؛ مما أحدث مايسمى 
بمسرح «الوسائط المتعددة؛ الذى نرى بعض مظاهره فى هذه الدورة من مهرجان المسرح 
التجرييى بإدخال الحداثة فى المسرح عبر التكنولوجيا واستخدام وسائط متعددة؛ كما نرى 
مظاهر فولكلورية أخيانا والهدف من هذا البحث كله؛ هو خروج المسرح من قوقعته؛ لأن 
المسرح فى الأساس شكل ألرى للتعبير. ومن حيث عدد الجمهور لم يعد المسرح يعطى 
مردوداً مالي كافيا لإحداث فائض يوزع على القائمين عليه؛ خاصة أن إعداده يستغرق 
شهرين أو ثلالة على أدنى نقدير. قد يحدث المسرح فائضا ماليا فى أوروبا لأنها صاحبة 
تقاليد؛ هبالك مسارح بها موظفون دائمون. مثلا؛ يحئوى العدد الأخير من مجلة ده:8 
6/169 على رسائل من مسرحيين فى أسريكا والعالم؛ تطالب بدعم هذه المملة لأن 
السلطات الأمريكية بدأت تحجب عنها المساعدات بحجة أنها لانفى بغرض المسرح التجارى 
الاحترافى. 


ندرة المسرح رالتجريب 


عادل فرشولى: 

أريد أن أسجل تخمفظا على استخدام مصطلح «النخبة؛ فى هذا لمجال لأنه يسبب لنا 
مغالطات: ولذلك اقترحت مصطلح «الخاطب المغاير؛ مجالا لتوجه المسرح العربى التجريبى, 

فال الزميل عبد الكريم برشيد إن التجريب مع سبق الإصرار لا يؤدى إلى تجريب. أنا لا 
أنفق معه فى هذه المقولة لأن الكاتب المسرحى الذى يريد أن يجرب يفعل هذا بفمل إرادى 
لأنه يبحث. رأنا أستخدم مصطلح البحث الذى استخدمه عز الدين المدئى. ومن هنا تتطور 
عمليتنا التجريبية فى المسرح العربى عندما نفهم التجريب؛ كما قال الزميل عز الدين قنون» 
فى إطار مايقدمه للمشروع الثقافى العام؛ لأنه حيندل يخرج من إطار الجمهور الضيق إلى 
الأفن الأوسع . 

إن قضية العشور على الهوية «الدمرية التى تحدث عنها وول سوينكا مهمة؛ لكنى أريد 
أن أتحدث عما بعد العشور على الهوية؛ ماذا نفعل فى العالم المعاصر الذى نواجه فيه الدمور 
والفرود وغيرها من حيوانات؟ 

قال الزميل عبد الكريم برشيد إن الارنباط بالثراث له علاقة بخطاب التحرر» رهذا فى 
اعتقادى هو إشكال المسرح العربى الأكبر. لأن بيثر بروك؛ مثلاء عندما ثناول (منطق الطير) 
و (المهابهارانا) مسرحياء لم يثهمه أحد بالخروج على الأصالة؛ بيدما لو توجه مسرحى 
عربى إلى شخصية هاملت أر أنتيجون يثهم بالخروج على الأصالة؛ وهذا هو إشكال المسرح 
العربى ؛ فد توجه إلى الثراث من ثلاث زوايا. الزاوبة الأولى» إننا أردنا بدوا أن تبرهن بحكم 
قسرى على وجود مسرح فى ترائنا العربى. وهذا أمر لا أرى جدوى منه؛ لأن وجود هذا 
المسرح أو عدمه ليس مهماء المهم أن مسرحنا العربى المعاصر لم يتطور عن ثلك الأشكال 
والظواهر التى أسميناها ظواهر مسرحية فى التراث العربى. المهم أن عز الدين المدئى وسعد 
الله ونوس وألفريد فرج وغيرهم التجمهرا إلى التراث لاستخدام مفردائه من منظور معاصرء 
ولإدخال هذا الثراث أو هذا الموروث ‏ لأن المصطلحين مختلفان ‏ فى معالجة معاصرة 
جديدة؛ أرادوا من خخلالها أن يكتشفوا صيغة مسرحية عربية؛ ليس من خلال لعميم مفردة 
واحدة من هذا التراث؛ وإئما من خلال البنية الكلية. الزاوية الثانية التى نظرنا من خخلالهاء 
هى أن بإمكائنا أن نتوصل إلى العالمية عبر التوجه إلى التراث؛ وقد استخدم البعض المفردات 
الشرالية على أنها عناصر ثولكلورية. ونحن فى غنى عن الوصول إلى العالمية من خبلال 
المفردة الفولكلورية؛ لأننا إذا قدمنا للفرد الأوروبى مسرحاً معاصراً يستخدم المفردة العرالية » 
كما يفعل عز الدين المدئى وسعد الله ونوس؛ وقدمنا له بالمقابل راقصة شرقية؛ فإنه سيهتم 
بالراقصة أكثر من اهتمامه بهذا المسرح؛ تأسيساً على الصيخة الشرقية فى تصوره. الزارية 
الثالثة؛ وهى الأسلم» هى التى توجه المسرحيون العرب من نخلالها إلى التراث: أقصد أولك 
الذين قدموا نتاجات كبيرة خلال هذه الفترة الزمنية القصيرة. 


فلس 


اذا تكون عندنا عقدة نقص ؟ أنا أنظر من بعد إلى المنئوج التراكمى الذى حدث فى 
مسرحنا العربى نصا وإنخراجا وتمثيلا وعلى كل مستويات مكوثاث العرض المسرحى» فلا 
أخجل أبد من تقديمه على الصعيد العالمى. لدينا مسرح عظيم جد خخارج الأطر التقليدية 
السائدة؛ لكن الحصار المضروب على ثقافتنا العربية كلهاء وهو ليس حصاراً جماليا نئط 
بل هو حصار سياسيى واتتتصادى أيضا؛ هذا الحصار هو الذى يمنعنا من الوصول إلى 
العالمية. لدينا تراكمات حدئت خلال العقود الثلاثة الماضية؛ ولدينا أسماء مسرحية كبيرة 
أعتر بها وأستطيع الدخول إلى المنافسة العالمية من خلالها بلا أى تخرج. 

عبد الرحمن بن زبدان؛ 

أرد الرجوع إلى مسألة أساسية؛ وهى أننا عندما نتحدث عن الجمهور فإن فى هذا 
الجمهور مستوبات متعددة؛ وضمن هذه المسئويات يوجد الباقد المتلنى للعرض المسرحى أ 
التجربة المسرحية العربية. والسؤال المطروح هنا: هل استطاع النقد المسرحى العربى أن 
يواكب الشغير الذى حدث فى المسرح العربى ؟ وهل استطاع أن يمير أدراته؛ ومناهجه 
للتخلص من المناهج التى كانت نساير أزمنة سابقة؛ ويخلق زمنا جديدا هو زمن القراءة 


الجديدة للتجربة الجديدة؟ 
هدى وصفى؛ 
هذا ماتطرحه أيضا مجلة «فصول؛فى التجارب النقدية؛ كما يطرحه بعض التجارب 
التقدية فى الوطن العربى. 
عصام السيد: 


ألار عر الدين المدئى قضية مهمة؛ وهى: علاقة المؤسسات الثقافية بالتجريب» ووجرب 
دعم المؤسسات الثقافية للتجريب. فى اعتفادى أن التجربب ضد كل المؤسسات؛ لأن 
التجريب محروج على المألوف والفائم وينبغى أن يكون ضد جميع الأطر. الفضية الثانية: 
عودة إلى مسألة الجمهور؛ عندما تنجح تخربة؛ كما حدث لمسرح العبث؛ فإنها تتحول بعد 
فعرة إلى أمر تقلبدى. قد قيل فى علم النفس عن نظرية الجشطالت إنها مانث لغرط 
تجاحها ودخولها نى مجالات عدة؛ لذلك أعثقد أن التجريب الناجح هو التجريب الذى 
يموث بعد فثرة لأنه يتوزع وبصبح ذا جمهور عربض. ويتبغى أن نبحث عن هذا النوع من 
التجريب الذى يمكن أن ينتشر ويصبح ذا قاعدة عريضة؛ وإلا سيتحول المسرحيون إلى 
ديناصوراث. 

عبد الكريم برشيد: 

سأتحدث عن أمور عامة؛ إن قضية البحث عن الهوبة ليست مطروحة الآن؛ وفضية 
التأصيل كانت فى الستيديات وانشهث بلا رجعة. وأصبح البحث عن الأشكال الفئية 
المسرحية وعن قالبئا المسرحى فى ذمة الشاريخ. المطروح الآن خخطاب آخخر ووعى أخسر 


وحساسية أخرى؛ والرؤية العلمية لواقع المسرح؛ فنحن الآن نتأمل المسرح كأنه جذع 
مسرحى واحد. وأنا شخصيا أرى أن الجذع المسرحى العربى مختلف ثماماً عن الجلدع 
اللاتينى البونائي؛ لأن ذلك الجدع يبدو كأنه يقوم على استحضار المونى أو لخضير الأرواح؛ 
حيث يقوم الفعل المسرحى على التشمص ببالتالى على وجود زمنين: زمن المسرحى وزمن 
امحكى عنه. هناك مكانان؛ هذا المكان الممسرحى وذاك المكان المحمكى عنه. أما المفسهوم 
المسرحى ؛ كما يتمثل عبر تمظهرات احتفالية شعبية تعبر عن روح المسرح كما عاشه أر 
كما بحث عنه الإنسان العربى عبر التاريخ» فيقوم على أساس التلائى والاحتفال والشمازج 
والمشاركة؛ وبالتالى فلا وجود فيه لعملية استحضار أرواح كررح هاملت أو ماكبث ولكنه 
حالة: نحن الآن هنا نوم بعملية مايمكن أن نسميه نوعا من 490501 4ناةد» العقد 
المسرحى عوضا عن العقد الاجتماعى! هناك عقد بيننا جميعا؛ نثفق على أننا نلعب لعبة؛ 
نتطارح بمرجبها قضايا تهمنا جميعا. وبالثالى نحن المثلائين نسهم فى هذا العمل» 
وليس الأساسى هو هذه اللعبة لأننا نعرن سلفا أنها لعبة؛ هذا ليس هاملت وذاك ليس 
ماكيث : ولكن الأساسى هو معنى مأنقوم به. هذه هى روح التجريب المسرحى العربى؛ وى 
الروح الثى انعبه إليها المسرح الغربى فى الققرن المشرين؛ فالمسرح الغربى جدد دماءه 
بالتلاقح مع هذا الجذع السيوثفافى المشرقى الذى هو احتفالى بالضرورة! فأرئو يرجع إلى 
مسرح جمزيرة بالى وبربخت يرجع إلى المسرح الصينى؛ وجرونوفسكى يرجع إلى الزين 
واليوجا؛ كل المسرحيبن التجرييبين فى العصر الحديث قدموا تماربهم بالتلاقح مع مسرح 
آخر مع جذع سيولقافى آخر ذى ميزات أخرى مغايرة, 

نعود من هذا المنطلق إلى قضية الجمهور؛ ليست المشكلة فى إبداع المبدعين ولكن لأن 
العلاقة داخعل العملية المسرحية بها خلل ما لأننا الى بجمهور مصرى وتحصره فى مسرح 
إيطالى. كيف ؟ ألا تكون العلاقة أكثر حيوبة لو أتينا به فى إطار سرادق مصرى؟ لذلك 
فاحثفالاننا تعدمد على الحلقة؛ علمنا فى الزينوئة والأزهر وجامع الفنار فى المغرب كان 
يعتمد على العمود العلمى؛ ححيث يتحلق الطلبة حول العمود؛ والتلاميذ فى القرية كانوا 
يتخذون شكل الحلقة؛ والحلقة العلمية توازيها الحلقة الفرجوية. الأساسى إذن هر أن هذا 
الجمهور الذى نخاطبه على أساس أنه جمهور محايد هر جمهور له محمولائه الفكرية 
والحضاربة ووعيه المعرفى وليس صفحة بيضاء, ربالتالى فإن أية كعابة مسرحية لاتراعى اللغة 
المشهدية للآخر المتلاقي؛ سرف تضيع رسالتهاء وقد ضاع فعلا كثير من رسائلنا المسرحية 
فى الهواء. 


تعليقا على ماقاله عبد الكريم برشهد؛ أقول: إن الخطاب النقدى المستخدم من قبلك 
الآن هو خحطاب مبنى على نموذج معرفى غربى؛ ومسألة الابتعاد عن الثراث المعرفى البوئانىي 
الرومانى ليست .حقيقية. فإذا رفضنا هاملت وماكبث بسبب طرحهما التساؤلات فلم 
لانبحث فى تاريخنا العربى ونعود ‏ على سبيل المثال ‏ إلى الممتزلة حيث كانت تطرح 


لدرة المسرح والتجريب 


اا 


نساؤلات؟ ووفقا ليله حسين» عندما حاول ‏ مسثلهما نموذج بول فالبرى - اكتشاف 
مكونات الفكر العربى؛ فقد وجد أن الدين فقط هر وجمه الاخعلاف بين الفكر اليوثائي 
الرومائى والعربى؛ أى أن الفكر اليونانى الرومائى هو أحد المكونات المنجدرة فى الفكر 
العربى. لذلك؛ أنصرر أننا إلى حد ما متشربون؛ وبالذات فى المغرب العربى؛ فكر البخر 
المتوسط؛ وادعاء الابتعاد عن التراث اليوثائى الرومانى بالقول بأنه مختلف تماما فيه جاوز 


عر الدين المدلى؛ 


انطلاقا من كلمة عبدالرحمن بن زيدان حول ميدانية النص» أركد أن النص ليس مجره 
حوار فى المسرح؛ لكن يمكن أن نتصور نصوصا أخرى أيضا. هناك فرضية عمل: إن أى 
نص وكل نص هو نص مسرحى» ولا نوجد حواجز أو حدود تمدع نصا ما من أن يكون 
مسرحيا؛ خصوصا فى التجريب. وبالتالى يمكن تخريل الصفحة الأولى من جريدة مثلا إلى 
عمل مسرحى؛ ويمكن تناول نصوص أدببة قديمة؛ نص «محاكمة الجان والحيوان لبنى 
الإنسان؛ فى (إخوان الصفا) مثلاء أستطيع أن أضعه بحذافيره على نخشبة المسرح. لذاء 
أعتقد أنه لا ينبغى الدخول فى التحديد الغربى المشط القوى الذى يحدنا ويحد من خوالنا. 

أولا : بالنسبة إلى قضية الخيال فى النص ومن ينقش العلاماث على المسرح؛ فهر ليس 
الكائب ولبس اطرج ولا الممثغل إنما هو الجمع. ثانيا: الأدب ليس تهمة؛ وليس ممفولا أن 
يرفض دخخول بمارس الأدب إلى المسرح؛ لأن ذلك يعنى أن نقصى شينا ونفضل شينا على 
شئ فى ثنائية هى أحد سمات الفكر العربى المرفوضة. 


عر الدين فدرن: 


رثيف كرم: 


فيما يخص التجريب الذى يتطور ويصبح شاملا وعامأء هناك فول فرنسى مألور يعنى أن 
حلم البوم هو واقع الغد؛ أى أن التجريبى اليوم ربما يكون التقليدى غداً. رهذا هر جرهر 
الحياة: التغير والتطور, 

وفيما يخص العلاقة بين الأدب والمسرح؛ فا ن على حق حين بدافعون عن 
المسرح؛ ولكن فقط عندما بدافعون عن خصوصية المشرح. هذا لا يعنى أن كانب الأدب 
لا يحق له أن يكتب المسرح» إنما يعنى أن الكتابة الممرحية تختلف عن الكتابة الأدبية. 


سأبدا انطلانا من تخوف عصام السيد من أن نشحول ‏ نحن المسرحبين - إلى 
ديناصوراث, فا مسرح المتقدم » عدد يوجيدو باربا ثلا قائم على الجمع بدن العراث العالمى» 
وعلينا أن نبحث ‏ نحن العرب ‏ عن موقع ترائنا من هذا العراث؛ فخبال الظل» مثلاء وهو 
الشكل المسرحى الوحيد فى الثراث العربى؛ استطعنا أن تحدث به بعض الحركة فى عصر 
السينما والفيديو والليزر لكنه الآن» فى نهاية القرن العشرين! فى عصر الصوت والضوهء لم 
تعد له أية قيمة. أنا ضد أن يدخل الأدب فى المسرح حتى يحتفظ المسرح بشكله المستقل. 
لكنه عندما يدخل المسرح يصبح مسرحاً. كذلك الأمر بالنسبة إلى السيرك؛ فهو ضد 


لمي ب بجتست اموق المسرع ولنجزيب 


المسرح إلا عندما يصبحع لغة مسرحية, أعتقد أيضا أن الحكواتى قام بوصفه ظاهرة لأنه لا 
يوجد مسرح؛ لأنه كان وسيلة العرب ليعرفوا أخبارهم. وما يقوم به الحكواتى اليوم هو السرد 
والسرد لا يصلح للمسرح إلا عندما يصبح حوادث كلامية؛ كما يقولون فى علم أفعال 
الكلام. السرد يخص الأدب الروائى . 

المرجعية فى العالم المربى البوم تبدر فى تظاهرات كثيرة مهمة نسميها أحبانا 
١تولكلور؛.‏ مثلاء أعتقد أن الغناء يشميز بجماهيرية عالمية كبيرة أكثر من المسرح لأن فيه 
طابعنا الخاص؛ كذلك الطقوس الصوفية والغناء المغربيان ينظر لهما فى فرنسا باهعمام 
كبير. فى بداية القن بدأ المسرح فى مصر على شكل الأوبراء أى الغناء الملتحم بالمسرح؛ 
لأن الأويرا تلائم المراج العربى؛ ليس معنى هذا أن تعود لعمل الأوبراء لكن ينبغى الإفادة 
من الغناء والرقص بوصفهما أدواث مسرحية. فالثراث هو ما يحبا اليوم؛ وأعتقد أن ما هو 
حى اليسوم هو الغناء والرقص؛ لكن المشكلة فى اتعدام العرض المازج بين عناصر الشراث 
الحى. هذه العناصر هى التى تعطينا الدكهة الخاصة بناء لاسيما فى القرن العشرين؛ حيث 
يمكن أن نضيف برصفنا عربا إلى الثراث العالمى؛ فقد انتهت العزلة وائئهت فكرة التراث 
العربى انحلى. الشراث ما هو موجود. والشراث عند الجمهور وليس عددنا نحن؛ ومايكل 
جاكسون بالنسبة إلى العرب مرجعية ثقافية وصلت إليهم عبر وسائل الإعلام والعصرنة الى 
تغير الحياة كل بوم؛ فيجب ألا نظل متوقفين عند التراث الغابر حثى لا تصبح ديناصورات؛ 
بينما مايكل جاكسون أهم من شكسبير عند الجمهور العربى.الذى نتوجه إليه. 


عر الدين المدلى؛ 


مدعما عبازة: 


رثيف كرم؛ 


لا؛ لفد تتجاوزنا هذا التفكير الوضعى الخاص بالفرن التاسع عشر الذئ يؤكد شينا وبلغى 
شيدا. لأنى يجب أن أقبل خبال الظل وأقبل نتائج الانفجار الإعلامى ؛ أثبل الظاهرئين 
وغيرهما فلكل رظيفته ردوره. 


أشرث من قبل إلى هذا الأمرء وهو أننا لم نعتد الرأى اغالف؛ بيئما ثراء الساححة الثقافية 
والمسرحية يعشسمد أساساً على اخخشلاف الآراه ووجهات النظر الفكرية والإيديولوجية؛ 
والجمالية أيضا. فإذا تابعنا خطابائنا هنا اليوم سنجد عبدالكريم برشيد» مثلا؛ برى أن كل ما 
هر خارج الاحتفالية ليس فرجة ولا متعة. لا؛ أعتقد أن الاحتفالية يمكن أن توجد مع الفن 
الكلاسيكى؛ لماذا تريد أن حرم الجمهور المسرحى العربى من مئعة مشاهدة (هاملت) التي 
قال البعض بصددها إننا خرجنا من هذا الإطار وتتماوزنا هله المرحلة ولا نريد أن نعود إليها. 


هداك ظاهرة تحدث فى القرن العشرين أريد أن ألفث الانتباه إلبها؛ وهى أن المسرح 
يدخعل أبوابا لا نعرفها ولا نريد أن ننتبه إليها؛ إنه يدخل بما هو شكل احتفالى فى نظاهراث 


فنا 


فنا 


إعلامية كبيرة؛ مثل حفلات اننتاح واختتام الأوليمبياد؛ وأعتقد أن هذا الشكل هو مسرح 
المستقبل . 

عادل فرشولى: 

هناك رأى يقول بأن الأداة الفنية تحمل مضمونها معهاء وأنا أفول بالحيادية النسبية للأداة الفنبة ضمن 
أية بنية نستخدم فيها هذه الأداة؛ من هنا أطل على العديد من الإشكالات. 

مخحدث عز الدين المدئى عن الثنائيات فى الفكر العربى؛ وتدئت عن التعميمية؛ وأعتقد أن ثم ترادفاً 
بين فولينا. كما تحدث محمد عبازة عن تعددية الأشكال المسرحية؛ وهذا قول مهم جداً لأن شكلا 
مسرحيا معينا لا يلغى الشكل الآخر. والمشروع الثقافى يجب أن يقوم على تعدد وسعة الرؤى والقراءات. 
وعندما أتحدث عن التجريب لا يعنى هذا أى أريد إلغاء المسرح التقليدى السائد لأننى أنطلق من منطلق 
«مكره أخناك لا بطل1. فبرغم أنى أخدلف مع هذا النوع من المسرح ومع الدور الاجتماعى الذى يقوم به؛ 
فإن لهذا السرح جمهوره الذى ربد أن يتسلى. أما أنا فأبحث عن المئعة لا عن التسلية في مسرح 
مختلف: هذا المسرح اظتلف يمكن أن نكرن له ألف قراءة وقراءة؛ لذلك أمحدث عن ثراء الساحة 
المسرحية والحيادية النسبية للأداة الفنية. مثلا؛ عندما استخدم برتولد بريخث الحكوانى: قلنا إنه سرقه من 
ترالنا وهو لم يسرقه وإئما أعاد توظيفه. إن الحكواتى العربى يلفينا فى صميم الحدث؛ أى يخلق حالة 
تفمص: بينما استخدم بريخث الحكوانى ليبعدنا عن حالة التقمص هذه فى بنية مغايرة كليا. قال الزميل 
برشيد إن عددا من المسرحيين الأجائب انمه إلى مسارح الشرق؛ هذا صحيح. وأنا ألساءل بشكل عكسى؛ 
ماذا إذل؛ عندما نفعل الشئ نفسه؛ أى عندما نتجه إلى التلاقح مع العنصر الآخر الذى تلاقح مع عنصرناء 
يعثبر هذا خروجا على العملية المسرحية؟ مثلاء اكتشاف الحلقاث فى الجابع هو مكتشف لاحق 
لفرضيات أوروبية؛ لأن التوازى الزمنى على خشبة المسرح كان قائما منذ بداية القرن فى المسرح الأوروبى. 
وما فعلناه هو أنا بحثنا مما يوازى هذه الرؤية هناك فوجدناه فى حلقات الجامع. هذه عملية مشروعة؛ لأن 
العالمى لا يمكن أن يوجد خارج إطار القومى؛ والقومى لا يوجد نخارج إطار العالمى , لأن ثم تأليرً متبادل 
بين القومية والعالمية؛ والقوبى ليس عنصراً فوق أو نحت العاطى» إنما هو عنصر ضمنى. إن الدسب بين 
هذه الجدلية هى التى تختلف من عصر إلى عصر ومن فترة إلى فثرة؛ ومن هنا أقول: إن المسرحيين العرب 
حينما توجهرا إلى توظيف بعض الرؤى المعرفية المأخوذة عن الآخرء فقد وظفرها عربياء وخلقوا مشروعا 
مسرحيا عربياً, وهذا هر المهم. 


5 ألفريد فرج. جود الأسسدى . 
زو زياد زونج -. سمير عبد الباقى ‏ 
عبد الرحمن الشافعى ‏ عبد الفتاح قلعه جى . 
محمد أبو العلا السلامونى ‏ هناء عبد الفتاح - 


قبل أولى خطواتى نحو التأليف المسرحى ؛ كان المسرح المصرى يعرف الكوميديا الصارخة (الريحائى وإسماعيل 
ياسين) والميلودراما (يوسف وهبى؟ , 


وكان مسرح جورج أبييض الكلاسيكى وروائع المسرحيات العالمية التى قدمها فى نرجمات جيدة؛ قد طواهما 
النسيان أو كاد. 


أما مسرحيات الحكيم: فقد كانث موسومة بالادعاء الشهير الجهير بأنها مسرحيات تصلح للقراءة لا للتمثيل؛ 
وهر ادعاء كان يطلقه فنانو المسرح » كما يطلقون سئار الدخيان؛ تغطية لتهيبهم من إخراج وتمغيل مسرحيات 
الحكيم للجمهور العريض وثقريب فكر الحكيم إلى نذوق المشاهدين. 


كل شئ كان يغرى كانبا ناشنا مشلى بالسباحة فى الثيار الفنى المسرحى العماسا للسلامة والأمان فى البداية. 
ولكن» ماذا تقول لشاب عنيد لا يعجبه ما بشاهد على المسرح؛ ويثق بقدرنه على تغيير مسار التهار؟! 


عنفوان الشباب والطيش ربماء والعناد ووضوح التصور للمسرح المنشود؛ والإلمام الواسع بفئون المسرح في 
العالم» والثقة العميقة بفن توفيق الحكيم وفكره.. كلها دعتنى للسهر على كتابة (سقوط فرعون)؛ مسرحية فكربة 


* مداع مسرحتي ؛ مير 


الفسربد فسسرج 


فنا 


ذات صياغة شعرية (اقرأ: قصبدة درامية؛ أو اقرأ؛ دراما ذات لغة أثرية ومؤثرة تستلهم جماليات الأدب الفرعونى 
القديم فى الترجمة العربية للعالم الكبير سليم حسنء وفى الترجمة الإتجليزية للعالم الكبير جون بريستد) . 

والمسرحية محث مع الجمهرر (انظر إحصائية المشاهدين فى كتاب سمير عوض «الأزبكية؛) رسقطث عند 
أكثر النقاد! 

وقد طالبنى ضعفى بأن أعتزل الكتابة للمسرح؛ رأن أكتفى بما حققته من يماح صحفى ؛ حيث كنث نائب 
رئيس التحرير لقسم الأبواب الثابئة فى جريدة «الجمهورية؛ وأحرر الصفحة الأدبية, وبابا فنيا أسبوعيا؛ وأتمتع 
بالصداقة العميقة مع أسئاذى الكبير كامل الشناوى رئيس التحرير: وأفضى سهراتى معه ومع جوم الصحافة فى 
المستقبل! أحمد بهاء الدين وأنيس منصور ونئحى غام ومحجمرد السعدئى وأحمد طوغان رسعيد سبل وكمال 
الملاخ, 

ولكن الصحافة كانت طريقى إلى المعتقل؛ فضلا عن أنها لم تستطع أن تعوض حبى للمسرح وشغفى بتغيير 
مسار الحركة المسرحية بدافع من الكبرياء والعناد! 

ففى المعتقل كتبت مسرحيتى التالية (حلاق بغداد) ؛ وبها أحببث أن أجرب كثابة الكوميديا بالفصحى» 
واخئرت كوميديا الشخصية من حيث النوع؛ وحرصت على أن كون المسرحية فكربة فلسفية فى الوقث ذانه, 

هذه كلها كانت مطالب فنية تلح على إلا أن مطلبا أكثر إلحاحا كان يلاحقنى؛ وهو الهوبة المسرحية, 

ولم يكن يكفى فى نظرى لتحقيق الهرية العربية أو المصرية للمسرح أن أكثب المسرحية بالففصحي» أو أن 
أسئلهم إحدى قصص (ألف ليلة وليلة) لتكون جسدا للمسرحية, 

وإذا كان مسرحنا العربى غير عميق التراث» فربما استدد فن المسرح المعاصر إلى الثراث العربى الواسع للفنون 
التعبيربة» أو للأشكال الموسيقية الكلاسيكية؛ أو للفنون التطبيقية التشكيلية القديمة؛ فضلا عن استناده إلى الفنون 
شبه المسرحية , 

لم لا؟ 

تأمل معى (ححلاق بغداد) . ربما كانت أقرب للزحرفة العربية التفليدية فى الشكل؛ ثهى مؤلفة من قصتين؛ 
مثل مجمتين يربطههما خخط هر مونولوج الحلاق بين الفصلين؛ وامئداد شخصية الخلا إلى الفصل الثاثى 
للمسرحية. 

والحلاق؛ فى كل من الفصلين؛ يقف الموقف الممكوس. فهو فى الحكاية الأولى يهجم بنضول على السر 
الذى يحافظ عليه أصحابه ويخترق حرصهم على الكتمان بالحيلة والجرأة.. فى حين هو فى الحكاية الثانية يحبس 
فضوله؛ ويمتدع عن السؤال والتدخل فى قضية زبنة وهى تلح عليه بتصوير حكايتها لتستفز فشوله وميله الأصيل 
للتدخل فى شؤون الغيرء حتى توقعه فيما كان يتحرز منه باستدعاء طبمه الأصيل فى التطفل على أسرار الناس , 


اس كم دم قى اللفهج ولابلاع 


وإذا شنا أن نطابق هذا على زخعرف الأرابيسكء فلمله أن يكون أقرب إلى النجمئين السالف الإشارة إليهما.. 
الأولى فى الزخعرفة البارزة والشانية فى الزخحرفة الخاطسة؛ أو لعله أن يكون أيضا قريب الشبه لفن الخط إذا كعب 
الفنان اسم الجلالة على اللوحة مرتين؛ الواحدة عكس الأخرى ومقابلها. 

خط أيضا وتأمل معى خخائمة كل من الحكايتين أو الفصلين.. «صبياح واستغالة» يتبعهما دخول الخليفة والوزير 
والفاشى ومعهم مسرور السياف على نحو (ديوس الأكس ماكيناه؛ لعلى الملف وإنارة ما غمض من المشكلة؛ 
واكتشاف ما شفى فى الصدور أو خلف الستار أو فى (الخرج؛؛ فى حركة متمائلة تتكرر فى لهاية كل فصل من 
الفصلين ؛ كأنها تكرار نهاية الففرات فى اللحن الموسيقى: أو ندخل الكورال لإعلان خاتمة الموشح. 

وفس على ذلك ثنائيات (عسكر وحرامية) وتداخل الأزمئة فى (الزير سالم) وارتجماليات (زواج على ورفة 
طلاق) وتأطير قصة (الطيب والشرير والجميلة) فى إطار موسيقى بأسلوب الزخعرفة العربية حول مئون النطوطات فى 
الصفحة المكتربة. 2 ٠‏ 

إذا شفث وطاب لك تأمل هذا الافتراض؛ فمن الممكن الاسترسال فيه إلى لهايات بعيدة. 

وئد تهيبت دائما أن أكرر تجاحى , حنى لا يغرينى هذا بتكرار أجواء مسرحيائى وأشكالها ومذاقها. 

انظر إلى ترتيب مسرحياتي ؛ بعد كوميديا (خلاق بغداد) تراجيديا (سليمان الحلبى) التاريخية» وبعد التراجيديا 
الثاريخية قدمت «فارس! (عسكر وحرامية). وإيان جاحها الجماهيرى الواسع القادر على إغواء الفنان؛ كنث أسهر 
الليالى الطويلة لضبط سباق تراجيديا (الزير سالم) والتدقين فى لغة التعبير لهذه المسرحية الصعبة. وبعد (الزير سالم؟ 
عد إلى (ألف ليلة) لأكتب (على جناح التبريزى ونابعه قفه)؛ لم التقلت منها إلى معالجة (النار والزيدوث؟ 
بأسلوب المسرح (الوثائئى») أو فالسياسى؛أر التسجيلى؛ كما تشاء تسميته. ركان أسلوبا مجهولا فى بلادنا وأدبنا ‏ 7# 
المسرحى.. وهكذا. 5< 

التجربب كان هوايتى رحرفتى. والانتقال من جو مسرحى إلى جو مسرحى مختلف كان يغربنى به إعجانى 
بشكسبير وجان أنوى ولوفيق الحكيم الذين قدموا الكوميديا والشراجيديا والمسرح التاريطى والمستلهم من الثراث 
والمعاصر بالقوة لفسها, 

كنت دائما أنطلع إلى تقديم #موزابيك؛ مسرحى من كل الألوان والأنواع المسرحية؛ وأن أضع للريسرئوار 
المسرحى ذخيرة متدوعة ترضى اخثيارات الخرج والممثل والمشاهد؛ حسب أحوالهم رظروفهم ودواعى تذوقهم. 

ولكنى: فى ظنى ؛ ظللت دائما فى دائرة الحدالة لم أتمارزها إلى أفن ما بعد الحدائة؛ وظلث فناعاتى المسرححية والقة 
من أولوية النص المسرحى من حيث هر ركيزة لكل إبداع مسرحى» فى الحركة والإطار والأدراث التعييرية الأخرى. 

كما أننى؛ فى التقالاتى من نوع مسرحى إلى لوع مسرحى أخخره لم تكن تمفزنى روح السائح اللامبالى أبن 
يكون: وإنما كانت توجهنى ضرورات واحتياجات لقافية. 

وكان على رأى هله الضرورات؛ فى ض جبلنا كله؛ تلبيث الهوية المسرحية المصرية والعربية؛ ووصل فنرن 
المسرح بتاريخ الأدب والفنون العربية العريقة والفنرن الشعبية الساخخنة. 


فقا 


ليلا 


من هناء كان بحث يوسف إدريس الذى هداء إلى دسامره (الفراقير): ويحثى الذى هدائى إلى (عسكر 
وحرامية) ذا الطابع الشعبى المدنى للمسرح. كما شاهدئه وأعجبث به فى صباى عند الفنان محمد المسيرى ثم 
الفنان ححمام المطار؛ ولهما سابن صلة بالفنان على الكسار» وربما مؤلف مسرحيانه أمين صدتى أو الرائد القديم 
جورج دخول؛ بل ربما أيضا يعفوب صنوع. 

وهذا التأبير المسرحى لم ينتصر ظله على المنصة؛ وإنما امثد إلى الأفلام الكوميدية فى السيدما؛ حيث اختلط 
بتأثيرات الفيلم الأمريكى الكوميدى: وصنع من هذا وئلك اسلطة؛ شهية مثيرة للمرح مع حسن فايق والقصرى 
وإسماعيل ياسين , 

وقد شلث أن أفدم حينذاك «فارس؛ شعبى عن الفساد البيروقراطى وفوائد الانتخابات السليمة؛ فاخترت هذا 
الشكل الشعبى؛ بما فيه من ثنائيات مسرحية وكاربكائير الشخصية واختلاط الفكاهة بالمرعظة والمفارقات الصارخحة 
والحوار ذى الجمل القصيرة والمفاجات المسرحية المثيرة. 


جرب ذلك كله على الجمهور؛ وتعالى معى نفرح أو تحزن كما نشاء- حين نكتشف أن الفن الشمبى 
القديم الذى زالت آثاره أو كادث من السوق: هو أكثر جاذبية للجمهرر وإثارة للنفوس من الفنون العقلية والذهنية؛ 
وفنون الحداثة أو ما بعد الحدالة؛ والانضباط الرفيع للإبقاع؛ والسياق وبلاغة التعبير. 


وهذه السياحة فى كل الدروب المسرحية أخذثنى أيضا إلى دليا سحرية جديدة أبدعتها بمجرد الإلهام؛ ومزجث 
فهها من روح المبلودراما الشعبية القديمة بروح الحدائة فى مسرح ببرائدللو» وذلك فى مسرحية (جواز على ورقة 
طلاق»؛ وهى مسرحية ارتجالية يرسمها المؤلف والخرج بأفلام شخصيات مسرحية محض فنية؛ تتخلق قوق المنصة» 
أقرب فى الشكل إلى مسرحية (ست شخصيا تبحث عن مؤلف)؛ ولكن محتواها ميلودرامى أقرب إلى الطابع 
الشائع فى السيدما المصربة أنذاك؛ الذى نسرب إليها من مسرح العشرينياث فى القاهرة. 

العجريب؛ عندى؛ يرمى إلى غايات فنية محددة؛ تصنع فى مجملها مشروعى الفنى وتمفق ما يمليه على 
إلهامى وبداهتى وطبعى الشعبى والأدبى الموصول بقناعائى السياسية والفنية والفلسفية؛ فهو ليس خروجا على 
المألوف «علارك؛ أو من غير قصد؛ مثل الخروج من غرفة مخترق بإلقاء النئس من الشباك؛ والويل للك إذا فظنت 
وأنت تهوى أنلك كنث فى غرفة بالطابق العاشر! 

الخررج على المألوف والدارج والشائع؛ عندى؛ مثل انخثهار المعارضة والمناقضة! لابد أن يكون له أساس فكرى 
وقناعات عقلية؛ وأن يكون فحواه ومحتواه التأثير على جمهور المشاهدين المسرحيين:؛ تأليرا بخرج بهم عن الواقع 
الأسن إلى واقع أفضل؛ ويجدد عندهم حيوبة الفكر والوجدان. 

ولا ثرمى هذه السطورء فى الواقع إلا إلى أن تكون ححافزا للدارسين والنقاد؛ كى يبحثوا نصوص الأدب 
المسرحى بدئة ولفاذ؛ ويدأملوا ما يكتبه المؤلف المسرحى بأناة وإحاطة بالتماهه الفنى والفكرى: فإن ذلك أولى 
باستنباط مئعة أوسع وإهدائها للقارئ العادى: فيرئ فيما يقرأ أكثر من متعة الظاهر والمعنى القريب. 


طاولة أليسة فى مسرح الهناجر؛ الذى مول إلى دفقة ضوء تتملب إليه فراشات المسرح الحائرة؛ هنا فى هذه 
الزاوية أرئب عناوين الفراق والغربة؛ أفرش على الطاولة فى كل صباح صور فتاى الصغير عبدالله وبريق نادرة 
عمران النائمة بين ثنايا روحي. على هذه الطاولة أضع قنديل الذكرى وقاريا بابليا مولما بانتهاك الأمكنةء أسافر 
جلوسا أنعبئ سنواتى المشهاربة بين عباءة أمى : ألاعب ضفيرتها لم أتلمس الوشم المنقوش على ججبينها وبين يديهاء 
قارب بابلى يمرج أرروك بأنكيدر؛ وجلجامش ببنسوث؛ حمورابى المستيقظ يستن ثانينه ثم ينزل إلى الشارع كى 
يكتب على الجدران والأرواح أخر ما ابتكرنه فواميسه فى ثلازين العدل؛ وحيداً هنا على طاولة وحيدة أقلب 
السنواث سنة بعد أخخرى؛ والعررض عرضا بعد أخخره والرحلة من أولها إلى ما آلت إليه من لذة وخخراب. لم أكن 
أعرف وقتها معنى المسرح أو العمسرح إنما ازدهار عود الطفولة بين أروقة كربلاء وشوارع عاشورائها نقش على 
سورة النزول إلى الحياة؛ ألى كان يجرنا من أرواحناه سبعة أولاد من طبن وثاره يجرنا كاظم الفقير ابن الفقيرة على 
عربة محترقة» يسوقنا أمامه كلما يسوق السنواث؛ فى أيام عاشوراء يأخذنا إلى الحلاق ليحلق لنا طفولتنا ورءوسنا مرة 
واحدة؛ كأنما أراد أبى أن يمعلم شجرة الطفولة فينا ليقذفنا بسرعة وبقوة إلى الصبا أو بتعبير آخر- إلى الرججولة 
بعد انتهاء الحلاقة ندخخل فى مناخ من العمائل: كأن رءوسنا التى نشبه كرة الجص تستيقظ على الغرابة؛ رورس 
متشابهة فقدث مراياها إلى الأبدء ليس من مرايا نبصر فيه تصدع طلفولنا أو نكسر أيامناء كنا على مقربة من أيام 
عاشوراء؛ أخخلنا أبونا إلى السوق ليفصل على أجسادنا السواد» دشاديش سوداء؛ وأحزمة وسيوف ححقيقية بطولناء فى 
البوم الأول من عشرة عاشوراء الندب؛ نمضى إلى الشرارع حفاة بسيوف وردوس حليقة يقلفنا السواد؛ فى هذء 


» ميدع مسرحى؛ عرائي. 


با 


مواد الإسييةي شع سس ب سي يت 


الأيام يتحقن اللعب؛ إعادة تكوين مفرداث اللعب؛ خيول تخب خباً؛ سيوف تبرق برقا ورجال مفتولو العضلاث 
يجرججرون الحميول والسيوف والراياث إلى الجرامع الكبيرة حيث يتم توزيع الأدوار على الراغبين فى اللعب, التواقين 
إلى التجسيد؛ حهارى كنا منذهلين أمام جنون الخيول ونقمص الرجال أدوارهم: الحر الرياحي؛ مسلم ابن عقيل» 
الشمر ذو الجوش؛ القاسم؛ زيب :... إلخ؛ جهوش مفابل جيوش: رايات أمام رابات؛ ثفر أمام ثفر؛ وعنف لامثيل له 
بطع الناس برمتهم أمام إهادة تمسيد وائعة الحسين الذى حول بالنسبة إليهم إلى صورة مثالية للطهر والنقاء 
والتضحية. 


من مفرداث هذا الجحيم التكوبنى» من روح الكرئفالات؛ من مسرحة الشارع والتاريخ نفشت العرافة أرل نهج 
لصورة المرج بين إحالة الحياة إلى المسرح أو المسرح إلى الحهاذ؛ من خلال ليالى حالمة؛ ليرائية؛ شكسبيرية المعنى » 
نشيكوفهة الأصول؛ نذهب إلى عاشوراء أو عاشوراء بأنى إلينا كى بنبش أرجاعنا الرحية والجسدية كى يبنى لنا 
جسرا للتعبير عن مكنوثاتنا فى إطار الترجمة الشاملة للاحتجاج على السلطة؛ اتخذ عاشوراه فى السنوات الماضية 
معالى صدامية عبر توظيف حكاياث التاريخ بالتماه السخط اليومى . ئمة نقد خحشن قاس كان يتبلور جليا فى ثراتيل 
الجرقات الثى اعشمدث الثرئيل من جهة واللطم على الصدر أر الضرب بالسيوف على الرأس. فى هذا اللخضم 
امربع لبت زهرة المسرح؛ رجمال غير مسرحيين يهددسون الأدوار بعفوبة فريدة من نرعهاء تصل فى أحهان كثيرة 
إلى مستوى رسم الجوقاث اليوثانية» أو تمديد ساعة الصفر لانطلاتات الخيول المغيرة في الشرارع على الأعداه 
جمهور فطرى بتمائل مع الجد فيدخل مشاركا رئيسيا فيه؛ حرق خيام؛ صهيل خيول وإعادة حميمة صادتة 
لواقعة الحسين بتعبيرات جسدية إنشادية تخب ورادها دوراً ميزأ لرجل بهندس أيام الواقعة؛ لم نعرف رقئها معنى 
ارج والإخحراج؛ ولا ماهية الممثل والشمثيل؛ ولاصورة جلية لممنى التشمص؛ إنما الإحساس العميق والإيمان 
بالقضايا المفدسة كان يدفع الذين يشخصرن أدرارهم إلى الذهاب نحو أتصى حدرد التطرف فى التجسيد. الآن» 
وفى موقع التجربة وبعد مضى السنوات؛ صرنا نفهم معنى الذى كان: الآن أصبحنا تحلل تلك الظاهرة الفريدة من 
نوعها فى التطابق بين المشخص ونشخيص الحدث: بدأنا نفكلك الرموز السياسية المتداخلة مع الرموز الدينية. 
جينة معدبة 


كأنما اكثثر ججبسدى وروحى بتلك الصورة والكرئفالات: التى أسسث لدى إحساسا فطريا بالمسرح» تبينث 
مبوله عندما قررث تقديم أورائى إلى أكاديمية الفنون الجميلة بدافع قوى دونما أى تخضير مسبق؛ كألما دورتى 
الدموبة كانت تخجىح جرثومة المسرح بامثياز. عبرث الامتحان بسرعة شديدة؛ وبين مصدق ومكذب جلست للمرة 
الأولى على طاولة الدرس فى أكاديمية الفنون الجميلة ببغداد؛ بنهذيب شديد ينم عن وجود بقايا مسحة دينية 
مازالت عالفة بروحى ومسعكسة على سلوكى البرمى. كان لابد من نفض الغبار عن كتفى رإلزال ذلك الحمل 
الثقيل من الوصايا و٠الثابواث؛‏ والشروط الفسرية التى تصغر العالم لتحجمه بحجم علبة كبريث! كان لابد من 
تهشيم علبة الكبريث تلك التى سجننا امجشمع والعائلة فيها!! 

مسرح أو لامسرح! تنوير أو عشمة؛ حربة قول وبوح وشرب ماء الحقيفة المقدس أو البقاء فى زوايا نسيان عفنة! 
ذلك كان هو اغخاض الأول فى تمويل كل ذاكرة الشارع الكربلائى إلى وقود حتنيقى بنفخ فى جسد المسرح؛ 
إبراهيم جلال وسامى عبد الحميد وجعفر السعدى وجاسم المبودى هم اليتبوع الذى شرينا مله سر المسرحء أسسوا 
لنا تقاويم وفسروا لنا المعنى الحقنية 01 


للداك 


من التفكيك فى بنية الذاكرة التى تغذينا منها لم إعادة منهجئها فى إطار منهج مسرحى يغرف من الغرب والشرق 
ليؤسس الخواص؛ لم المضى مع النفس للعرف المنفرد. 

أنبث إبرافيم جلال زهرة الجمال؛ نى أرواحناء آى الولاء للمشهد المنحوث الذى يقوم على معنى الدلالة 
بين' الإشارة والفراغ فى إعادة كلية لمفهوم الجسد وتتمديد وظيفته؛ لإخراجه من لبائه الأول أو من احشمالائه 
الأولى لم دفعه إلى مساحة من المساءلة: اميل » التناسبء الرهافة؛ الشاعرية, الأداء الباطنى؛ موسيقى الأجساد 
والأصوات؛ والكثير الذى يدل على وظيفة الخرج المسرحى باعتباره نحانً؛ فنانا نشكيليً؛ وقائدأ سبمفونيا لإيقاعاث 
العرض ؛ سراء على صعيد أداء الشخصية المنفردة أو الواقع الجماعى؛ مزج برخنى ستانسلافسكى ذكى يعيد 
الاعتبار إلى وعى الممشل ودرجات تقشمصه من خلال لعب قدير بالضره. كان إبراهيم جلال معلمى الوثور 
المتطرف فى جنوله ساعات البروفات؛ يعزف على اللحن الجمالى فى قراءة دائمة للنص» وبمعالجاث متفردة نضع 
بصمنه بوصفه مخرجا على نص شكسبيرى أو تشيكوفى. لم يكن إبراهيم جلال عبداً للنص ولا محرفاً لحواصه؛ 
إنما وبجسارة ومغامرة يلقى بشباكه على جسد النص» أر بتعيير أخر ييتلع النص ليخرجه من بين معطفه وقد أصبح 
نصه هر. 

عندما بدخل إبراهيم جلال إلى البروفات؛ فإنه يقدم نفسه كربان أو ككاهن للزمن: كأنما يفتح شباكا أر باب 
لمغناطيسية فريدة من نوعهاء يسميها هر الواقعية السحربة؛ وأسميها سحر الواقع المنمكس فى روحه؛ لا يكتفى» 
لايمل؛ لابتوقف عن أن يينى ويهدم؛ ويصرخ» بجنوث رائع يدقع الممثل إلى حالة ابكار قريدة, 

إبراهيم جلال هو مهندس علم ججماليات المسرح فى العراق. وبجرأة نائصة أقول فى الوطن العربى ٠‏ حيث 
تمكن من عرض مسرحيائه مثل (يرنئيلا وتابعه مائى) (البيك والسايق) و(الطوفان) لعادل كاظم؛ (فرائيس) لله 


سالم و(دائرة الفحم البخدادية) لبرححث. ماث بامتياز دون ندابات؛ غريبا فى داره؛ وحيذا ماث رغم احتفاء الجمووع 


بجنازته؛ مات على حافة دجلة الخير وفراث الروح؛ مشى وحده فى اللجج دون شمعة نضوى له أيامه فى الموث. 
خخراب النص؛ 


1 يج واو ام ال ا ايا : 
! 


الشارع يهدر بنا أو كنا نهدر فى الشارع. كألنى أتذكر تلك الأيام مثل رجل أعمى سرقوا منه ضوء عينيه بعد 
الهزائم المريعة؛ فثياناً كنا نخرج إلى الشارع فى ١4‏ تموز لنرئرى من هدير صوت عبدالناصره لم أكن أفهم 
بالضبط من هو عبدالناصر؛ إنما دموع خالى الشيوعى التى كانت تهطل على نحديه انتئاناً بصوث عبدالداصر 
جعلتتى أعشق هذا الاسم وأنهجاه فى المنام. جلب نخالى عدد) غير قليل من صور عبدالداصر وعلقها فى غرققه» 
أيدما كنث أذهب كنت أرى صوره مرسومة على الجدرات؛ فى المدارسء وفى المظاهرة كنا تحملها مثل قناديل أو 
شموس صغيرة. كان النص قرباء الكتابة كانت منتصرة: مسرحية الشارع كانت صاءعبة نعبه -حكايات الطرفان. 
فى المسرح؛ ببن النصوص: كنا نفتش هن البطل المنتصر: أر عن الشخصيات التى تصنع البطولة؛ الشخصيات 
المعذبة» التى بقع عليها ظلم البطولة؛ الشخصيات المعذبة» التى يفع عليها ظلم العالم؛ (الفولاة كيف سقيناه) » 
(الأم) لجوركى: (المنتصرون) ؛ (الراية الحمراء) : برائديللو؛ شكسبير؛ تشيكوف؛ وكتاباث أخرى متباينة: كنا نعيش 
حالة دوامة النصوص الختلطة؛ النص الأدبى المنتصر والنص الشوارعى المهزوم؛ نقرأ فى الكتب عن القداسة والمقدس 
والمشال ثم المثالية» الوطن والمواطن ثم نفاجأ بموت الأحبة والأقارب: بين أروقة أكاديمية الفنرن الجميلة نسقى 


تفوش على مساء السرح 


جود الأسدى 


نان 


أحلامنا بماء الله وفى الشوارع تلملم ما تبقى من قطرات الدم المسفوكة من الأخخرة؛ تعيش فى نص المسرح 
ونموث فى لص الشارع. وعبدالناصر دائما كان يحفن أرواحنا بالمزيد من الدوى؛ دوى فطرى مثل عرق البحارين» 
عبدالحليم حافظ أيضاً كان يغذى أحلامنا الصغيرة؛ كل زهرة نسرقها من أجل الحبيبة يشم عطرها عبدالحليم 
حافظ! ححيث كان صوله القاسم المشكرك بين كل العشاق. أيضاً أحببث أغانى عبدالحليم حافظ التى صدحث فلى 
حضرة عبدالناصر. عندما ماث عبدالناصر كأنما ماث نص الشارع؛ ولم ييق لدينا سوى نص الأحلام المكسورة. 
من هله العدمة دخلت أروقة المسرح العربى المفكك الغربب عن نفسه وشارعه؛ كأنما شجرة المسرح تسلقث 
جسدى! أو بعبارة ثانية يمدو أن جرثومة المسرح احتلتئى؛ وقعث فى فخ العزلة والولاء للشغل المسرحى الذى صار 
بالنسبة إلى ملاذاً؛ مركباً؛ حصان أنرجل عليه ساعات الإبحار فى أماسى الوحشة , 
لقوش أولى فى قراغ المسرح 

سبع سنواث بين أروفة صوفيا ودهاليزها المسرحية؛ سبع سنوات من التجوال والتبصر فى بنية العروض المسرحية 
الثى شكلت آنذاك ازدهار المسرح لحاجة مجتمعية ولضرورة معرفية؛ يذهب الناس إلى المسرح لأنه الرئة التى 
يتنفسون بها من ححيث إلارة المكنون الإنسائى ونبش الججمال فى ثلاوينه وتكوينائه. تقوم دعامة المسرح الأوروبى 
الشرقى على الحفر فى الخواص الإنسانية بحرية قصوى؛ دونما أى قمع أر ههمنة للتابوه ولا تحجيم للفكر؛ بل 
العكس تماماً؛ فالفئان يفكك مجتمعه بجسارة ومعرفة؛ بمشاركة لصيرورة السلطة الئى يندو سطحها الخارجى 
اشتراكياً؛ إنما عمن أصولها يحفر فى تنافضات خطيرة أدث إلى موث الشارع الاشراكى رالهياره بعد ذلك؛ 
المسرحيون كانوا يشيدون مسرحهم ضد مفهمم الانهيار ويعزفون فى الشارع الجحيمى كل ما يؤدى إلى إثارة 
المشاكل الخطيرة ونبشها ثم تقديمها على المسرح عبر مؤلفين طليعيين ومخرجين يشككون فى المضامين 
والنصرص» في الشارع رنى المسرح , صارت السللة بمشابة ماريونبت على مسح الطليعة الذى يفرده عدد من 
الفنانين الحقيقيين؛ ممن ينظرون للمسرح باعتباره منبرا إنسانياً يمكس مضامين وأشكال الحياة الئى تنمشى على 
حافة الجبون. 

ولعل أهم ما كان بميز ذلك المسرح الذى بندمى فى أصوله إلى منهج ستانسلافسكى وتمديده؛ هو الفدائية أو 
الاستنباطية مع إحساس عمي بالزمن من حيث هو منهج فعلى للخلق المسرجى. أسس المسرح الأوروبى الشرقى 
١رييرتوارأ؛‏ صاخبأ ومدوباً بدو من شكسبير مرورا بتشيكوف: بالإضافة إلى برالديللر وإيسن وخابتوف واستدوفسكى 
ربولجاكوف. فى شارع رركوفسكى بصوفيا لوحدة كانت تضاء يومياً قناديل ١1‏ صالة عرض مسرحى ريمرئوار 
متشو غ١‏ مسح الشعب» المسرح الكوميدىي» مسرح الجيش» مسرح صرفياء مسرح اذل كرسىة مسرح إيففان 
فازوف...إلخ. . 


ولعل أهم ما فى الحياة المسرحية هذه هر إقبال الجمهرر على كل هذه المسارح بشهية قوية؛ والحصول على 
لذكرة دخول للمسرح أشبه بالعيد بالنسبة إلى الجمهرر الذى يعثبر المنتج الفعلى للمسرح الذى يقدم برنامجه 
بعبد عن الابتذال؛ أو ما يسمى ب «مسرح الجمهور عايز كده الذى أصبح شائعاً لدينا. وعى الجمهور الجمالى 
والمعرفى هو الذى يؤسس مستوى العروض وفيمتها المعرفية؛ ولعل وعى الجمهور العميق فى أغلب الأحيان يضع 
المسرح فى مخاض نقدى أر مستوى فى مرموق لايسمح بهبوط أو ندنى مستوى النص أو طبيعة الأداء أو الإخراج 
والسينوغرافها. 


ل آذ سس يي يبب يبيب يبيب يبيب يي تفوش على ماه المسسرح 


إن توازى وعى الجمهور مع رعى الفنان المسرحى صار بمثابة صمام أمان يمنع الوقوع فى فخ الائزلاق نحو 
شهرة السوق؛ وتلبية أر دغدغة حاجاث الجمهور السلعية؛ لم تمويل المسرح إلى جثة كوميدية عفنة؛ با معنى 
السوقى لتداول كلمة «كوميديا؛ التى جرى تجريدها عندنا من سياقها المعرفى ودفعها إلى أنصى حدود الابتذال. 
فى تلك الأعوام (بين 141 - 1441) توافد إلى صرفيا عدد هائل من الفرق المسرحية ذاث الصيث العريق. 
جوزيف شابنا البولندى؛ و ونفستناكوف الروسى وبيثر بروك البريطائى كانوا أهم هؤلاء الوافدين. 
ولعل تباين أساليب هذه العروض؛ من حيث طريقة العمل على فن التمثيل والطابع السينوغرافى» قدم لنا تنوعاً 
استثنائياً يسلط الضرء على توجهات وأساليب ومناهج العمل عند كل مخرج. 
فى الوقت الدى يسلط جوزيف شاينا بروجوكتورانه نحو النحث والمنحوث فى البنية المشهدية؛ فإن تفستالوف 
يععلى أولوية بارعة نحو تكوين الممثل ؛ ببن جحهم دالتى وقصة حصان تعمازج وتتلاحق أو تتقارب الألوان؛ أبطال 
شاينا فى «جحيم؛ دانتى يدمو أولوياتهم بالثماه العنف الخارجى؛ والأداء الطقوسى الإنشادى الذى يعشمد على 
الصدمة المشهدية العنيفة؛ مبكراً إيقاعات ورسوماً نحثبة سوربالية؛ غرائبية تعطى العرض مناخحات متفردة من القسوة 
الأرتوية (نسبة إلى ألتونان أرئو) وصخب الجررتوفسكية الدبنية (نسبة إلى جررتوفسكي» , 
فى حين يغرف نفستئئالوف من ينبو الأداه التشيكوفى؛ مشدداً على النشور من النحث البرائى معنا فى 
الوصول إلى التكهة السوريالية؛ مشدداً على التطرف فى تألبر التمثيل عبر شبكة إشارات وةكودات؛ ومعارف أدائية 
صميمة تأخل بعين الاعتبار الخلط الفعلى بين ستانسلافسكية التمثيل ولخديثية تشيكوف فى التمثيل. 
بيثر بروك يمزج بمهارة هائلة بين غرائبية سوريالية مخبودة وأدائية جمينجوفية واضحة نتواضح ججلياً فى |سخراجه 
(بستان الكرز) لتشيكوف. 
بدا واضحاً من خلال إخخراج بيثر بروك لعرض «المهابهارانا أنه ييحر وبنضوج فذ نحر نصعيد الأداء الملحمى ‏ 6/7 
الداخعلى الذى يضع التمثيل بفرن جهدمى. 0 
إه منتج حقيقى لإنسائيات التوقد الداخلى فى الممثل: مع الصرامة الزمنبة التى تقدم الممثل باعتباره كاهن .... / 
عصره؛ ليس للممثل عند بروك زمن أخخر غير زمن المسرح , لهذاء فإن صلواته ؛ تعبدائه؛ وساوسه؛ عشقه؛ وغراميائه » 
كلها تدور فى فلك البروفات المسرحية التى أخذت من عمر الممثلين فى (المهابهاراقا أكثر من أربعة أعوام من :تضم 
العمارين الحقيقية. 
وبالمقارئة مع مسرحنا العربى وبالمقارنة مع الإحساس الزمنى عند تمثلى بروك؛ نستنئج صورة جلية لانهبار مفهوم 
الزمن فى عق الزمن المسرحىء عند الممثل أولا ونالياً مع الإخخراج . 
إن المسرح عندنا لا بصمد للدفاع عن الزمن المعرفى أو الجماعى؛ وليس للبحث أو نقصى الحقائق فى 
تدربياتنا أى معنى يدل على صوفية:؛ أو تقديسية؛ إنما العبور: العجالة» البرانية؛ والتهسميشية هى عنوان مسرحنا 
بالمعبى الذى أحال المسرح برمئه إلى تابوت زمنى؛ زمن ميث. 
النابت والمتحرك فى المسرح 
منل سنوات طويلة؛ والمسرحيون العرب يخوضرن فى تكوين بنبة المسرح الذى كان ولايزال» يشكل حالة غربية 
فى حياة الإنسان العربى بسيب وجوده غير المفصلى أو غير المتجذر فى تقاليد الوجود الإنسائى رأصوله عندئاء عدد 


ولينا 


«اسسمسيواة 3١‏ سي ع0 


لين 


غير قلبل من الكتاب أرادوا لى عن المسرح نحو البحث فى بطو الثراث؛ كى يؤكددا أو يشبثوا جذور التمسرح 
والمسرحة؛ منهم من دون زوايا فهم لهذا المشروع ننطلق من الاعتقاد بأن أصل المسرح فى العالم محفور فى تراثناء 
راحوا يقدمون أدلتهم الشفوبة والتحريرية على ذلك. وهناك أخرون اكتفوا بمقولة تجديد المسرح بر الثراث ففاصرا 
فى (ألف ليلة وليلة) وأبى حبان التوحهدى والعبارين: لبشوا سيرا ذانية لشعراه أو قدموا أوراق فلاسفة كاين رشد 
وابن سينا والغارابى. فى هذا المناخ المتشدد والأحادى؛ كتب عدد هائل من النصوص الثرائية المسرحية من قبل 
كتاب مسرحيين عرب رصينين؛ دلالة على اججتهاداتهم الشخصية فى هذا المجال. بهذا المعنى» فإن المهرجانات 
المسرحية العربية كرست فى ندواتها مناقشة أطروحاث نرائية فى محارلة لتقصى بحث المسرحبين العرب؛ الطيب 
العلج والصديقى وعزالدين المدئى وسعدالله ونوس؛ ألفريد فرج وقاسم محمد وعبدالكريم برشيد ويسرى الجندى؛ 
كل هؤلاء جددوا نبض حياة المسرح العربى عبر أطروحة معاودة استقدام الثراث وهضمه لما ينصل بعقل وروح 
مجتمعنا العربى الحديث. 


صخب وعدف وثماد فى الجدل حول أولرية ونهضرية المسرح» بين الذين يحاولون الإسهام فى فاعلية المسرح 
من حيث عصرلته والذين يربطونه بالثراث؛ وهناك تشابك قوى فى ججدل مثار حول أيهما أكثر ضرارة وخطورة: 
الكتتابة المعاصرة المتصلة بالآنى أم التراثية المتصلة بالماضى ؟ بمعنى ان؛ إن مطحنة أولوية الماضى أو الحاضر سادث 
لفترة طويلة بين أروفة المسارح: نص وعرضاً» وتنظيرً. 

لم يكن فى الفترة المحصررة فى الثلاثين عام الماضية؛ قد نبلور بعد مشروع الخرج بشكل جلى؛ إنما كان 
الإخراج فى أكثر حالاث مليائه بتبع مشروع الكانب؛ حتى إن أغلب الكتاب ثابروا على إخراج نصوصهم الترائية 
كى بمنحوا أطروحاتهم براهين بصرية؛ هكذا بقيت العملية الإخراجية بمثابة صدى لنونات الكثابة؛ النص سهد 
المرض؛ أو الفرج يتبع المؤلف. وفى مناخ من نبعية الإختراج للتأليف: لم نشهد الحركة المسرحية تمليات أو 
ابتكاراث [خخراجية مرموفة؛ تعطى لمفهوم الإخراج حالة من الاسثقلالية أو النضرج المرموق» أسرة بما يحصل فى 
المسرح الغربى . 

وفى الوفث الذى كان يسود العالم اقتحام إخراجى عنيف: فإن لبون أو سكرناً إخراجياً مزمناً كان يميز حركة 
المسرح العربى ؛ أغلب العروض المسرحية من حيث بنيئها الإخراجية كان يعدمد على ترئيل النص ترنيالا حرفي 
دونما أية معالجاث جزئية أو اقتحاماث للنصرص» من حيث إعادة تفسبرها بصريا أو دراماتورجيا. الإخراج كان 
يؤدى وظيفة سردية؛ ننفيذية؛ تطمينية لحالة النص» بعيداً عن أية احشمالاث لمشاكسته؛ ودالمزانسيناث» فى أغلب 
صياغائها أخذث تلوينات ميكاليكية (يميناً؛ شمالاً؛ وسطا) . غاب المعنى السينوغرافى غياباً بكاد يكون مطلقاء لم 
يظهر المسرح أبدا أى انشغال بالخواص السينوغرافية, لأن التعبور أو المسطلح نفسه كان غرييا؛ طارئاء ليست له 
وظيفة جمالية أو معرفية. 

كان المسرح العربى فى الثلالين سنة التى انصرمت يمائى من تصدع فعلى حول إمكاناث البحث فى بلورة 
شكل مسرحى صميم ينبع من حركة الحياة المعاصرة: فى ثلارين الحاضر وفى تشكيلاته؛ هكذا طغى على صورة 
العروض معانى الخطابة؛ الرنين اللفظى؛ العروض الغنائية المفتعلة! 

والترئيل الإنشادى؛ مد الكلمات: والمزيد من الإيقاعاث الخطابية المنفرة التى أكدت بشكل قاطع بدائية فهم 
التمثيل؛ دون بحث فعلى على صعيد الأجساد التى بقيث فى أحسن حالات عزفها معبرة؛ جامدة؛ كل هذا أدى 


تفوش على ماه السسرح 


إلى طفيان وظيفة أحادية لفن التمثيل. غاب مفهوم الجسد؛ الجسد بدا متروكاً؛ الحنجرة صارث القاعدة المتينة 
للأداء المسرحى. 

فى كل هذا الركام؛ برز بعض مارب مجريبية تماول إعادة الاعتبار لمفهوم الكتابة من جبهة؛ ولمعنى الإختراج 
من جبهة أخرى؛ مع ظهور بوادر أولية لتبلور معنى السينوغرافيا ومصطلح الدراماتورجيا. 

أما فى السبوات الأخيرة؛ ققد تبلورث بشكل جلى فكرة العرض السيدرغرافي ؛ حيث بادر عدد من اففرجين 
العرب إلى كثابة لصوصهم من زاوبة مكالية» ارتجمالية؛ يلعب الممثلون المعاصرون دور عميقاً فى إفنا مفهوم 
الارتجال والكتابة الحرة سواء على صعيد الجنسد أو على صعيد الكلمة؛ فى إطار تراجيكوميدى دام وخخشن؛ على 
هذا الصعيد تقدمت التجربة التونسية بجسارة؛ خعصوصاً على مثن فرقة المسرح الجديد الدى قدم تنويعات جمالية 
على ررح العرض الجديدة من خلال مخرجين ويمثلين طليعيين. 

ولعل فاضل الجعيبى؛ فى مناغ التفرد هذاء أسس تراكما ملمرسا لنرعية عررضه؛ نخص بالذكر منها 
(فاميليا) و(العوادة) و( كرميديا»؛ على هذا الصعيد أيضاً قدم عدد من اللخرجين المتحامات جريفة لجسد النص 
والفراغ وفن التمثيل؛ محمد إدريس؛ عزالدين قنون والحبيب بن شبيل: مفلا" 


لم بعد الممثلون عبيدا؛ لا للدص ولا للإحراج. تحر الفرج من الولاء المطلق والشابت للتصوص. لمة حفر 
جبديد على ورقة العرض المسرحى يتبنى إعادة النظر فى ماهية التمثيل والإخراج والمساحة المسرحية؛ لم يعد التمثيل 
رليلياً ولا تطريييا ولاتزبينيً. برز الممثل الحديث باعتباره مفكراً. معرفياً؛ يعيد ترئيب عقله وجسده ترئيبا يؤهله 
للخوض فى مفامرة أدائية تعتمد الإيماء الجسدى وإعادة النظر بمفهوم وظيفة اليد والعين والرأس والحواس» بعيداً 
عن الأداء الأولى أو الوظيفة الأولى (الكليشيه). برز الممثل الذى يتعامل مع البرونات بوصفها رحلة جحيمية؛ 
التذاذية: ذاث نكهة خاصة: تقدم للممثل إبحاراً سحرباً فى بناء الشخصية. 


خخرج بعض الممثلين؛ وهم قليلون ونادرون؛ عن شخراب الأداء الأحادى؛ قدموا بروثاتهم باعتبارها خبلاضة 901" 
حباتهم الإنسالبة؛ كما تميزث السنوات الأخيرة بدمو اتصال جديد بين الخرج والممثل باعتهارهما المشاركين 
الفعليين فى صياغة العرض المسرحى. ردمث الهرة الكبيرة بين مفهوم الخرج والممثل. انصهر معدث الإخراج 
والتمئيل فى بوئقة واحدة وبدا واضحا أن الإخخراج هو صمام أمان التمثيل؛ والعكس بالعكس. 
البروفة المسرحية هى الحياة 

منل رأيث (عشرة أيام هزث العالم) لجون ريد و(هاملت) لشكسبير و(المعلم ومارجريت) لبولجاكوف؛ وكلها 
من [نخراج بورى لوبيموف؛ أدركت كيفية تخوبل المسرح على بد هلاء الممثلين وهذا فرج إلى طاقة عالية 
لصدع العالم . و(قصة حصان) للمخرج تفستناكوف تندرج فى إطار هذه التقنية وإغادة الخلق؛ بل تذهب بعيداء 
إلى حندود الجدون؛ فى تمشيل تفكيك الحياة ونبش مكنوزها الروحى والمادى. إنهم ‏ أى اغفرجين والممثلين 
الروس - يصدعون غميالا مجتحاء بلوربا؛ وفنتازيا؛ أليصبح العالم خماليا من اللذة؛ دون بروفات مسرحية تملح الفئان 
زادا ودفعا قوبا نحو إعادة نلق العالم عبر مشهدية فنية؛ بصرية؛ لها مدلول النحث والموسيقى, 

يدخعل الفنانون المسرحبون الطقوسيون الذين يتعاملون أو يعاملون البروفات بوصفها حالة من العرلة مع النفس 
والآخر, 


ويام ك2 


جره الأندى 


كم 


اخرج والممثل يدخعلان من دهليز من المرايا المركبة؛ يجوبان التقاريم والأقاليم الروحية؛ يزخرفان وبنفشان 
بالذهب على جدران العالم. 

مازالت أطروحة السفر نحو بروفات مسرحية معادية للثبات غير ناضجة فى حالئنا المسرحية العربية. لم مازال 
هناك طرفان من العبث الرمنى الذى برل زمن الفدات العربى , 

بهذا المعنى؛ فإن البحث عن ممثل استئنائى يفهم معنى لذ البروفة أصبح شاقاء يكاد يكون مستحيلا . 

أحاول دائما أن أبرهن لنفسى إحسامى المزمن بأنى أصبحت أشكل نشازا فى مطالبى لنوعية البروفات؛ كاهن 
البروفة» البروفة العيد؛ العزلة الكربسثالية مع الفراغ؛ إعادة بناء العالم: كلها كلمات جوفاه فى قاموس أغلبية 
الفبائين , 

بهذا المعنى؛ أصبحت مالبى المسرحية أو رغباتى للبروفات؛ أشبه بدعوات مشبوهة؛ بفهمها عدد غير فليل من 
العاملين بالمسرح؛ باعتبارها ضرباً من ضروب التطرف ٠‏ 

إن عامل الزمن سيلعب دورا استثنائيا فى بناء الممثل» هذا أمر أكيد أدركته بعد بررفاث طويلة قوامها سنوات 
من الممل فى أروقة المسرح. مع ( تقاسيم على العنبر) لتشيكوف؛ أدركت قيمة الزمن فى البروفا؛ إن زمن 
المسرح يتطلب كلية مطلقة للطيراك لحو الأمكنة الممظورة فى الأداء المسرحى ٠.‏ لا بمكن أن يزدهر المسرح » فى مواز 
له وضوحه؛ إله انفرادة بعينهاء وهو يطلب جديا من الفئان ما يشبه حب الكاهن للصلاة في الكئيسة المهجورة» 
المسرح تبتل أو تزهد؛ روح مزهوة بالعذربة والعذاب! 


مثل العشن الإلهى أو مثل العاشئ الذى يسهر اللهالى بانتظار فجر الحبيبة؛ بروفائى على المسرح هى فججر 
الحبيبة الموعودة التى نظل تأسرنى فى مناخ من المودة . 

يساعدلى أو ساعدلى فى مدير هذا المفهوم مثلون تقاسموا معى بروفات من خبز وماء ومؤدة رائعة. فى (رأس 
المملوك جابر ) لسعد الله ونوس كنا أنا وفابز قزق نعيش حالة وجد فريدة من نوعها فى تفاصيل يومية تعثمد نبش 
حرم فى الجسد أو اغخبوه فى الروح: لم يتعامل فايز مع نفسه وجسده إلا باعتباره نذرا؛ وهذا شجعبى لتصعيد 
نوعية البروفة فى البحث عن السرانى» الشهرانى: اللذوى فى شغريك تعبان الجسد؛ بترصد عنيف لصياغة الجمالى» 
مع نقسيم وظائف الجسد فراغيا وقصدياء شفويا وتخريريا. 


ولأن (المملوك جابر ) اعدمدت المزج ببن الآنى والغابر؛ الواقعى اليومى والشاريخى المفصلى؛ فإن ثلاوين 
الإيقاعاث فى العزف على العصرين منحث الممثلين قوة لدفع تفسيرانهم وانثماءاتهم إلى مساحة المسرح . 

منحتنى ( رأس المملوك جابر) فرصة تأويلية ثانية عندما أخرجتها فى إسبائياء بفلانسيا؛ مع تمثلين إسبان 
منحونى ( 14 17 ) ساعة من البروفات اليومية؛ فى مناخ من التجلى والاتصهار الكلى داخل النص وخارجه؛ 
لبس لأعضاء فرقة مسرح لاكاسولا أى استهتار بالزمن» إنهم يتعاملون مع بروفات المسرح باعتبارها درعهم الوحيد 
ليومهم؛ شغفهم الرائع لساعاتهم: اندماءهم التقديسى لعصرهم. وبمساعدة الخلاق أتمل الذى يعثبر واحدا من 
أهم المؤلفين الموسيقيين؛ ومع إليساراوث الثى عملت مع إيليا كازان أكثر أعماله السينوغرافية» فإن المرض كان 
يتقدم بساعات حاسمة على صعيد تكوين المفردات الرئيسية فيه ٠‏ 


ا يي ا ل 
للب ب ب ب-ب-إب--بببيبييبيبي(اسس سس سس ا تفوش على ماه المسسرح 


قدمت ١‏ المملوك) بقراءة مخالفة لا قدمئه فى مهرجان دمشى مع الممثلين السوربين. ثمة لونان مختلفان. مع 
الممثلين السوربين كان المقهى رحباء يكرس التفاصيل فى المقهى الشامى بارتمالات أهل الشام؛ مع أنذ بعين 
الاعتبار العلائة الآنية بالجمهور الذى كان له الأثر المميز فى التفاعل مع العرض؛ من زاوبة تبادل الارئجمال بين 

وفى الوقث الذى نقدم فيه الممثلوث السوريون بطراوة وإخعلاص وقدرة فائفة على خلل أسس عروض شعبية» فإن 
العرض مع المفرداث الإسبانية كان يستبعد المنهى ليحل محله التكوين التاريخى الإباحى فى أروقة المماليك 
ووزيرهم فى صراع مع الخليفة. لعب كل الأدوار أربعة رجال وفتاتان؛ على وقع الإبقاعاث الحية المباشرة رفص 
الممالبك والمملوكات على وفع الامنتلاب والغرابة وطفيان الجمالى الحركى على الحوارى اللفظى ٠‏ 
عيرن تشيكرل 

إعادة مسرحة (عببر رقم )١‏ لتشيكرف كانت بالنسبة إلى بوصفى مخرجا فرصة استثنائية لاخختبار الدمائى إلى 
مدرسة الأداء المسرحى الروسى ؛ بما فى ذلك النبش فى مفهرم التقمص حتى أقصى حدود المتعة؛ فى فوص 
كلى مع الشخصيات دونما مرائبات أر تقطيمات مونتاجية مشهدية أر ررحية ؛ ررسيا كلها سجن فعلى للشعب : 
السلطة تسجن الئاس فى عنبر مجانين يؤدى بهم إلى حثفهم كما صا الدائمارك عند شكسبير سجنا 
للدائماركيين فى (هاملت) فإن العنبر , المصح ؛ المقبرة » صارث أكثر من ذلك : 

الدكعور أندريه الشبونى (داو الألم بالألم) يتصصدر الصراع مع الجنون إيفان (داو الألم بالاحتجاج عليه) ؛ 
وذلك فى مساحة من تنويعات مشوبة بالطهر والمرارة والرفبة فى العودة إلى الحياة ؛ من زاوبة تهشهم مفهوم السلطة 
التى جدمث إلى الأبد على ظهر الشعب الررسى. 

كان إيفان ضميراً حا لصورة المثقف أيدما كان ؛ المثقف المتنور » الحالم ؛ الشغوف بالحرية » النواق إلى / 
إطلاق العنان لحلم الناس فى الشارع. 5 

إيهان المفتون بالفنون , وبالأخص المسرح ٠‏ يتقاسم الأسئلة مع عدد من العقلاء الذين سجنهم القهر ليحولهم 
إلى مجانين قسرا وعدوانا , تركب المسرحية من امئزاج سيدمائى ؛ نفسى ؛ مكالى ؛ زمائى » ولطلق المبادرة 
للأداء العفيف » العنيف ٠‏ مع فايز قرق (أندريه) وإيفان (غسان مسعود) وتمثلين فنية يجربون صولجان المسرح مثل ‏ ' 
باسم باخمور , أمل عمران ؛ دلع الرحيبى ؛ سوسن أبو عفار وقاسم ملحو ؛ ياسر وإدريس السودانية ورنا جممول ٠‏ 
كانت بروفائنا على تشيكرف تعبر نحو اللذة المرهفة ؛ مع ممثلين تعودث على العمل معهم خلال (الاغتصاب) 
و (المملوك جابر) لسعد الله ونوس . تأكدت علاقتنا المسرحية فى فهم عميئ لممنى البروفة ووظيفة فن التمثيل » 
كنا نتبادل المواقع فى صيرورة من وعى هذا التبادل ؛ ليس هناك صيرورة ممثل إمعة ولا مخرج ميث ؛ وإئما ثمة 
لقَه عميقة بالآخر ؛ ثقة مجربة محسوبة ؛ أدث إلى صياغات فنية نفية , 

عرض من الماء والجمر ؛ عندما يصل الممثل إلى جحيم غربته؛ فإنه يتعامل مع الماء باعتباره المطهر ؛ قطراث 
من الخلاص .كان العرض يفوم على أبجدبة المرث » الحياة ؛ الجمر الماءء الجحيم ٠‏ الفردوس فى مساححاث 
ملغومة لحريق روحى يحفر فى النفوس . 

ولعلنى أنذكر تلك القاعة الصغيرة فى المعهد العالى للفنون المسرحية بدمشن » التى استهفظت على تموز 
والعرق يتصبب بغزارة من أجسادنا . مع هذا » فمازلت أنذكر إصرار فابز فزق على ارندائه المعطف السميك على 


يم 


مسراد الأسسسدى 


لون 


جسده النحيل؛ لم يكن معطفا فقط؛ حسب رولان بارث؛ كان المعطف الجلد ؛ إنه جلد الممثل ؛ لم يوافق فاير 
على خلعه مطلا رغم عدد الساعاث الطويلة من البروفات ؛ أراد أن يمد الجسور بين روحه الرهيفة ليشعل الجمر 
فى المصر بين جلده والمعطف الذى يرئديه . بالطبع ؛ إن المعطف هو أشبه بركام من السئين على ظهره ؛ غبار 
الأررقا ٠‏ سمدماث العرف فى المصح العقلى حيث أهدر همره فيها . كان قابر الذى يلعب دور ألدريه يشي 
باتماه السمائل النهائى مع أندربه ؛ هكذا الحال كان مع غسان مسعود ؛ حيث ذاب جسده النحيل عت الضوه 
وفرقة الرقص والأداء التحتانى . 

بين سان مسعود وفايز فزق ويينى ازدهرث علافة استثنائية فيما يخص البحث فى مجاهيل البروفات ' تمضغ 
النص مضغا ؛ نلقيه على الطاولة ؛ تؤئس مفردائه؛ لحضر لروحه ؛ ثم تدخل إلى البروفاث مثل كهنة مخلرعين عن 
عروشهم ؛ هكذا فإن إحساسا بالزمن يكاد يكو مففوداً ؛ لدخل إلى البروفات ولا نعرف مى تخرج منها . 
ليالى محمود دياب 

النبل ليلا محاط بالعربات تسحبها يول على حائة المياه؛ عذوبة الهراء العذب تدل فينا ونقدم على أطلبائها 
لسيماً ورهافة ؛ قمر يصل عبر نوافل الفنادق الفارهة » شوارع مكتظة رقيظ يكشف اللشام عن حمرة جهدمية 
تمترج بصغير السيارات ولهاث بالعى الصحف؛ تسئيقظ المدينة من مممر الليل مبكرا ؛ المزامور وطوايير السهارات 
تقدم لمشهد القاهرة صنخباً مربعا ؛ إنها مديئة بكل ما ممتويه الكلمة من رغبة ؛ كأن ثمة كاميرا فى السماء تلتنط 
أقدام المصربين وهم يتمشون على الأرصفة ؛ كاميرا خخفية ترقب العذاب والتهدم والاخثلال بين ثنايا الدشاديش » 
كم عشفت وأحببث وجوه أبناء البلد الذين تنبئ قسماتهم عن طيبة ساحرة ورحشة دفينة . أبن يثئزه كل هذا 
العذاب فى قيظ لاهب وثلوب ملتهبة . «النيل ؛ النيل .. النيل) صرح أحد ركاب الطائرة وقد هبط معنا فى مطار 
القاهرة قادمين من عمان .. يبدو أنه لم ير قاهرته ولم يشم رائحة النيل مئل سدين ٠‏ صر مع أول وقفة على 
مدرج النزول .. بائيل .. أه ياريحة الأهل .. ؛ دمعت عيناه ودمع قلبى ؛ هبطنا. كنث أمشى فى شوارع القاهرة . 
مسحوراً بالناس أمد نظلرات «كاميراى٠‏ إلى ما بعد ضوء العيون كى أكتشف النزاهة حب وقلرب من روعة 
وشعب مكسور ؛ عرض وضحكاث وسياح انختلفت جنسياتهم وألوانهم وأصوائهم ؛ يجلس الإسرائيلى فى المنهى 
وحيدا ؛ الدادل يعرف سحنة الإسرائيلى درنما أسكلة ٠لا‏ يسأله ولا يقثرب منه ؛ يتجنبه » وخلسة يشعر بالعذاب 
بجلوس هذا الغريب الجائم على الكرسى ٠‏ قال لى أحدهم ؛ انظر إليه؛ إله إسرائيلى ؛ ومن يدرى ؛ ربما يكون هر 
لفسه الذى كسر ساق أولادنا بالحجارة ؛ أو هو نفسه الذى أطلق الرصاص من يدرى ؛ فلت له معك 5 
وبالضبط كان محقا فى استنتاجه. يأتى الإسرائيليون إلى القاهرة كى يتنزهوا وسط سغط أهل البلد ؛ أقصد 
الشعبيين منهم لا المتشاقفين أو السلطوبين ممن يمزجون الحجارة بالعبارة ؛ ويشفاصحون كى يسرررا الاحثلال 
والاختلال الشامل . ها هو مميب محفوظ يضرب الأرض بقدمين لابتتين ؛ محمود دياب بسدل شعره على مقربة 
من عدل ميخائيل رومان » ورومان برئل فى مذبح جيب سرور ؛ لمة مصير واحد روححدة وحيدة ترتدى الوحشة 
والنوم فى المدى الصامث المديد. أرى فاروق عبدالقادر مشغولا بملاحقة فراشاث دياب وسرور ورومان؛ وقسماث 
صلاح عبدالصبور ‏ أر كأنه أعطى لنفسه عهدا أو أقسم سما أن يلشقط المعذبين فيكتب عنهم . وفاروق 
عبدالقادر عندما تنفلت قدماه على أرصفة القاهرة فإلما يفتش عن الفكرة الضائمة فى الضياع المربع » مقالة عن 
دياب ؛ كتاب عن دياب ؛ تتجميع مسرحيات دياب ؛ ملاحقة عروض هباب ؛ وفاه نادر يكرسه هذا الأشيب الذى 
انفطر فلبه على حلم مسرحى ينبع من شوارع مصر ؛ من بين ثنايا الفقر . سأعمل (ليالى الحصاد) قلت له » 
ففرح وصرخ بطفولة مدهشة كأنه اتتقل إلى لحظة انتصار خخاطفة ؛ قلت له ؛ سأبدأ بالبروفاث قريب فى مسرح 


فرش على ماء المسسرح 


الحمراء فى دمشق . برقت غيناه وابشسم ؛ قبلشه ررذهتة؛ خلال عملى على (ليالى الحصاد) كنت أتذكرة دائما, 
ورم أله لم يشاهد العمل ؛ فإلى حاولت أن أنفل إليه وقائع البروفات. 


(ليالى الحصاد) واللهجات 


نبيل حفار نقل النص من نخاصية اللهجة المصرية إلى اللهجة الشعبية السورية . ورهم ألى لم أتأكد من صواب 
خطرائى ؛ أنصد نقل اللهجة من مستوى إلى ثان؛ ورغم أن لبيل حفار حقق النقل بمهارة ‏ فإلى بفيت موسوسا 
إزاء هذا الدئل » أنصد التبديل فى بنية الملامح الإنسائية. هل يمكن أن يخل السورى محل المصرى فى (ليالى 
الحصاد) ؟ لم أجزم بشئ ومازلت إلى الآن غير جازم» ولكن الذى أعرفه جيدا أن لمة منزلقاً قد جرجرنى لتحوبل 
النص . ورغم أن الإنسان العربى متشابه إلى حد ما من حيث ملامحه وخخواصه السيكولوجية ؛ ومن حميث السحافه 
رهموده ممت الظروف القاهرة نفسها ؛ فإن النشكل الشفصيلى للفرد المصرى سيبئى تشكلا مغايرا للإنسان 
السورى أو العرائى أر .. إلخ. إن محمود دياب كتب نصه مث وطأة المخواص من حيث اللهجة ؛ الممبس ؛ طريقة 
التفكير ؛ الإشارة ؛ الإحساس بالنكعة التعبير عن الألم ؛ بداهة التعليق ؛ الارتجال ؛ لون الأغنية؛ الإبقاع الصرنى 
والنفسى ٠‏ الالتفانات ؛ الألام والتعبيراث عنها ... كل هذا يعطى لموضوع المسرحية نكهنها القصصة. 


لهذا اسدمر قلقى من عدم اسنيعاب هذا النقل الفسرى من نص إلى نص ؛ من حياة نحو حياة ؛ وربما تبلور 
هذا القلق نعلال أيام البروفاث الأولى التى التقدت البحث فى الخواص ؛ أى أن الذهاب بالنص إلى مساحة مقلقة 
مرنبكة سينعكس على غلاقة الإخراج بالدمثيل ؛ إن اللهجة تكمل العلاقة مع الملابس مغلا ؛ والملابس فى ١‏ ليالى 
الحصاد) نقطة العطاف فى النص نحو لون البيائة . الملابس بمعنى ثان هى جبلد الإنسان ؛ رائحته ؛ أ لتقل إنها 
نقطة السماس بين جلد الإنسان وجلد الأرض ؛ رائحة الشراب هى رائحة الأرض التى تتشقل إلى الملابس كى 
تخرقها إلى الجلد ثم إلى الروح والإحساس؛ كنت أفكر ملي فى البكرى وصنيورة لم البكرى والبهائم ثم البكرى 
وسلامة؛ بعد ذلك البكرى وعلى الكتف ....إلخ , 


سطرة البكرى قادمة من سلطة أملاكه ؛ وامتلاكه؛ سنيورة هى ججزء من ممتلكائه المتعددة ؛ يجرجر سنهورة إلى 
دائرته ؛ باسم حبه لها يضيق عليها الهراء ؛ بمعنى آخر إله يصادر هراء القربة كى ينعش رثنيه بهواء ليس هواده ٠‏ 
أرى البكرى بملابس مخصصة تنعكس عليها البيئة المكاساً كلياً فتشكله فى مشيئه وفى الثفاتائه » فى ضحكعه © 
ونى هيجاله » فى حبولته وفى أدميئه . البكرى هو الدموذج البيلى للصراع بين قربة متججلخلة » قرية من رماد ؛ . , 
قرية مضغوطة وبمسوحة المعالم كألى كنت أرى البكرى بعمامة بيضاء ورداء أشبه بالعباءة لكنه أكثر سماكة 
ورحشية . باخختصار ؛ إن البكرى يتربع على عرش ملابسه فى غرابئها الكلية ؛ لا أعرف لماذا انسحينا فى تصرير 
هذه الشخصية إلى التبسيط لم اكتفينا بالدشداشة البيضاء ؛ ثمة مقاربة بين الخواص الجسدية فى البكرى ونخواض 
الممغل عدنان بركات ؛ حتى طبقة صوئه ورنينها الجميل تخلق مقاربة نفسية بين الممثل والدور . لمة لبسيط 
قصدناه » ولكن بعد لهاية العرض اكتشفت خلله » رفعت شعار السلاجة حينها وحدلت الممثلين عن رغيتى 
بوصلى مخرجا فى التدكر لكل ما يمت بصلة لجماليات المهزانسين ؛ بشرط أن نقوه البروفات نحو خلق أفعال 
للفائية ؛ عفربة ؛ بسيطة تنبع من ذاكرة الممثل ووجدانه ؛ سلامة مثلا أو الغارى أو سنهورة ٠‏ 

كان عليهم جميعا أن يدخلوا أنفسهم فى مناخ العذربة التلفائية والخشونة غير امبرمجة ؛ أى أن يعمل الممثل 
ما تمليه عليه معارفه فى ججرجرة دوره لحو قصد نطلب من ورائه عدم التكلف والتسذيج المقصود , ماذا يعن 
التسديج المفصود بالنسبة إلى على الأقل ؟ أى على مسترى عملى فى الإخخراج ؟ هل يعنى التسطح ؟ أو مجانية 


4 


جود الأسدى 


نا 


العمق؟ أم البحث بقصد واسع فى استدراج الحركة وقبلها المشاعر نحو لغة أخرى ؛ ابتكار عناصر ارتجالية تدخ 
العرض فى قصد مسبق لخلق نموذج تمثيل وإخراج ثان . سنقولها بوضوح: إن هذا المعنى وهذه الرغبة اصطدما 
مع ظروف عمل مسرحى كانت نسير ضد فهمنا هذا ؛ ابتداء من مكان البروفة مروراً بزمن البروفة . لم يكتمل 
قصدنا لأن بررفاتنا لم تكتمل؛ وبدا لنا بعدها أن قصدنا فى خلق المناخ الخالف مع نص مخالف لم يسعفنا في 
استظهار النزعاث التى كنا ندشدهاء لعل م,ثلى (ليالى الحصاد) على اخثلاف مسكوياتهم الابتكارية لو وضعرا 
بظروف أخرى موانية وناضجة لشعار البروفاث ٠‏ كانوا أنتجوا «ليالى حصاد» أكثر جرأة رجدية, 


هل كان زمن البروفات يكفى للدخول بمغامرة عمل مثل (لبالى الحصاد) ؟ هل لمة ظروف موانية للبروفات 
المفتوحة ؟ والممثل الذى غرف ومازال يفرق فى بحثه عن لقمة عيشه فى أروقة وممرات التليفزيون ؛ هل يستطيع أن 
يراكم فى عمله صورة للبحث المدروس ؟ أصلاً؛ هل من زمن لنتفة من البحث ؟ 


بالتأكيد لا! ألبس هناك فى برنامج المسرح ما يسوغ وبروج مفهرم البروفات المفتوحة ؟ هناك ضيق زمنى فى 
برنامج الممثل وفى برنامج المسرح ! وليس من ضوابط من المسرح على الممثل ؛ كما أن الضابط ضعيف فى روح 
الممثل كى يدرج نفسه وبومه فى العمل المسرحى أو البروفات التى بدأث بالانحسارا 

المهرجان قادم واللهاث نحو الضرء المهرجانى أتلف أضواءنا وجعلنا نهرول بالبروفة ؛ تلك الهرولة التى قادئنا 
إلى التسطيح ومجانبة الأعماق . لماذا أعسر أحلامى وخططى ومقترحاتى الإخراجية . أرء بتعبير أدق ؛ إن أغلب 
العروض الثى قدمتها لم يساعدنى على ممسيد ما برأسى من فتتازيا ومقترحاث إخراجية ؛ تذهب أحلامى سدى مع 
تمثيل يتجنب الأحلام أو مع ظروف تسحقها ولخيلها إلى رماد ؛ إن بقايا الرماد هى العرض الذى تقدمه للئاس » 
فى الحياة المسرحية العربية لمة ما يحبط الصورة ويغثال الرغبة : تماماً كما الأحلام السياسية ؛ ننهض على أمل 
عفوى ثم نملا عفولنا بالمعتقداث وأرواحنا بالهثافات ٠‏ نمضى إلى الحياة يحدونا حلم الإنسانية لسياسيين يجروئنا 
من أذائنا نحو المهزلة؛ نهضنا فى قصيدة الأحلام وانتكسنا مع أعلامنا فى الحضيض ؛ بين السنين الكسرنا 
ونكسرت رايائنا وبدا العالم كما لو كان دكانا مقفلا مفتاحه بيد شرطى كان يحرسنا منذ زم بعيد؛ وكنا مجهله 
منل زمن أبعد. إن الحلم بالبروفة مثل الحلم بالمثل السياسى؛ على الورقة سجلت حلم بروفاتى؛ تخيك طالعً من 
النقر. ومن حيث أنا عراقى يفتننى النقر منذ كنث فى رحم أمى: أردت تعميم الطبول؛ على المسرحية أن تحرج 
من ذيل الطبول؛ أى أن تكون الطبول هى الموسيفى الموقعة؛ وإن على الحلول الإخراجية أن تنبع منها!! اشتريناه ؟ 
دربكة وأعطيناها للممثلين ثم طلبنا من المبدع العرافى كوكب حمزة أن يخوض غمار سيمفونية القرقعات والنقره 
لقد بدأنا برغبة محمومة فى تأسيس مناخ إيقاعى متفرد وانتهينا إلى أغان وإيفاعات أدت إلى عرقلة الفعل 
المسرحى . الحياة ضد البروفة؛ صرحت منفعلا؛ متى سننتج بروفة حياة مثالية!!! ليس من مثال ولا أمثلة ولا أمشولة 
فى وضع يؤدى إلى تصغير الجوهرى رتكبير الزائن. مع هذاء فإن البكرى فى المسرحية كان نقطة جذب لى كى 
أضع على لسانه هلوسات حايس التى رام لز يعد أن مريت نكت نت أحا ل عل منانا بن لبي 
جهة وعالم البكرى اللاإلسائى؛ من جهة أخرى, أبحث فى هذه المقارية عن التدرج اللونى: أى لم أكن راغبا فى 
تعريضه إلى اللون الأسود فجأة: لأن فيه ما ينبئ عن مزيج لونى يتدرج نحو الأسودا كان يحب سنيورة؛ رباها! 
أبوها الشانى ؟ رجل القربة؛ ثربها؛ الممتلكاث والشيران والنساء بين يديه؛ حاولت أن أصل به إلى دلالة رمزية 
مخبوءة؛ وفعلا فعلت هذاء ساعدنى فى عملى بشكل ميز وبرهائة عالية غازى القهرجى وذلك بمبتكراته غير 
المسالمة؛ سلالم أفقية ومدرجاث ثم ندرجات مكانية منحتنى فرصة مهمة فى مخفيق مشهد الثيران المستلبة التى 
وازيث بيئها وبين الإنسان؛ ثيران مروضة وبشر مروضون! بلعبول دور الشيران؛ نعم ثيران البكرى التى حاولت 
الائفلات فجأة كى نطيح به فأطاح بها تمت السلم؛ احتشدث الثيران تحت السلم ثم انتهى هياججها إلى خخوار 


لب ب ب يا نقوش على مساء المسسرح 


وبعد ذلك إلى ثيران مستسلمة؛ داخل جهنم حمراء نم كى ردوس الثبران ومؤخراتها كى لا تعود إلى الهيجان مرة 
أخرى. عم' لفد عافبها البكرى بقرة شديدة: وسط الخوار ضاعت سنيورة؛ بيت البلد» حلم اليقظة , ضاع الغارى 
وعلى الكيفثف المردرج القائد المترهم, ضاعت الضيعة كلها فى التخبط المطلق» لم ضاع عرضنا وبنت (ليالى 
الحصاد) يثيمة. 


مباراث سعد الله وئرس 


أنيت إلبيك كرجل يمعن فى الهجرات والظماء قدماى خائفتان من خراب الحدود ومساءلات الجند. صورة 
على جواز السفر وشفرة على حلقوم السفرة؛ حقائب تفرغها الرحلات: كتب نائمة فى الحقائب يركلها الشرطى 
فشموث. أنث ياصاحبة الجلالة بيث العرى؛ لهذا أنيث كى أغسل فى قبابك غبار الانتلاعات وأطعمك عشاء 
النفى: عطشان للمسامرات ومساءات الجنة. عذراء نسيث منل زمن طويل معنى امجالسات الأئيسة؛ لهذا انكاث 
على عكازة السفر لم أنيث كى أدخخل قبة اللبل؛ أيضا لأرندى طاقبة النهار؛ قولى لى متى سنهرول فى الماء 
المقدس ثم متى سنجمع الموج فى سلة من نار قولى لى لأنى ييستء الريح التى كانت تعصف بى التحرث» سافر 
بيتى على عجلات من معدن؛ هل تسمعيننى باقصيدة الجلال؛ أينها المدبنة, فأنا أحدلك من بلاد تشرع مراياها 
إلى الله مازال الجووع يشاكس مخداتنا وشراشفناء الحوذى يختصر الفصول على ظهر جواده باثنظار المصابيح 
ودنحان البار العتيق؛ الفحاب مازلن ينعمن خخدودهن رحناجرهن كى ينشدث فى أول الفجر وعلى مقرية الاسطبل 
أغنيائهن الخائبة؛ مطر البارحة أغرق لراجيلنا وجرارناء سقوفنا مهزوزة صارث معبرا للرعود والمطر والمعادن» وحدنا 
فى بيت الفضيحة؛ لا نخشى الخوف لأن نبع منا ثم تكدس فيناء وحدنا مع لمرايا تكب صور أهلناء وحدنا فى أخبر 
الليل الشتائى الثقيل تمر توابيثنا خلسة؛ وخلسة تدقع سعر الرصاص الذى مزق أجسادنا؛ وحدناء كلما مرث أنثى 
قرب توابيئنا تشرئب الرغباث الميتة؛ نتسلق سلالم الأسرة رغباننا. أقول لك؛ لم تعد من بقية لجمر السنين؛ على 
الموزابيك ندحرججمتث سنواتناء فى ذلك الماخور لمة سنة شنقت نفسهاء لمث الأسرة مانت سنوات أخرا؛ بن 
الممراث؛ على حدود الغبش؛ قرب صراخ المأذن؛ نامث سنواتنا. فى فجر مجروح الهار تعلب السياسة؛ لم خلع ‏ + 
ضرس العقل وفرر نطليق الناس فى جمعة جامحة؛ ونحن الخرافيين الذين صرنا خخراف الكتب؛ لم يعد عندلا ما ...../ز' 
نبيعه سوى التأنأة والعمئمة» اتقذينا يا أمنا القابلة؛ وسعى رحمناء وأطلقى الطلق فيناء أنقدنا يا أبانا البحره بيتنا ‏ أل 
يابس» ريقنا ناشف؛ احترقث تورات صبيانناء انخلعت أبوابناء مرايانا نهشمتء أما طمأليندنا نقد هاجرث فى 
عربات النباح المديد. هذه ترنيمتى فى حضرة الدخول إليك ياصاحبة الجلالة , 


لوز على شباك مهجرر 
دفعت حمر العمر نحو كأس بيروث؛ أسكرنى الرب فى المراكب المسافرة جنوباء عبر حدود الحرية امرقرفة 
ترحت روحى على حافة بحر أبس قرب مويجاث حامات باللهاث والركض من أقصى الأفق حتى دععان الأصايع 
على أية حلمة سأضع عسل الشفتين! وبأى زتجبيل أهمس جمر العرىء فى أب بركة أطفئ حريق اللهقة! 
السهارة تهز كيانى ونوقظ فى ما ئيسر من صورة الذكريات؛ أرئ مركبا فظيعا من كيمياء الصور المنحلة فى 
الحدقات. شيوخ عراة يحملون صلبالهم ويصلون فى مستحيل الطمأنينة السحين؛ نسوة يتوسلن بجاكيت الرب» 
صبايا يجهشن بالبكاء عند أطراف شجرة تفرفص عند الحمائم بانتظار الغروب الدامي؛ أرى الأصدقاء يطلون من 
براداث الرماد؛ سفن وحيدة تبوس رمل القيامة؛ طيور مهاجرة تغرف من يئر الأبنوس: أرى أقداما راكضة؛ أجراسا 


لضن 


تسوه الاسدىق مسب سب ب بيحيبححيحيييحييييييببيييحيييبيييبييببيببح 


لذن 


مجلجلة؛ عرباث درن خيول» فرسانا بلا أففدة, بحرا دون قداس: كنيسة ذبحوا صليبها؛ وعددا هائلا من صبيان بللا 
قمصان ولا حقائب يغطسون فى مساء من طين رطحين ورصاص ١‏ 

شن سائق الفاكسى الحدود؛ وروحى مع الديكور النائم على سطح السهارة تترجرج؛ علينا أن عرض مسرحية 
(الاغتصاب) فى مسرح بمررت. هل تعرف مسرح بهروث؟ سألث ساق القاكسي؛ قال: على كل حال ستسأل؛ 
فلت له : وحسب ما وصفوا لى فإن مسرح بيررث يع علي مقربة من تمثال جمال عبد الناصر . قال؛ أه؛ عين 
مريسة. نعم نعم عين مريسة؛ قلث له. مرة ثانية اهتز الديكور» اتزلق مع سرعة السيارة على الأرض» ججسعنا أطرائه 
وأعدناه إلى محله سألت نفسى : هل هذه ببروث ؟ التفث السائق صربى كأنه النفط سؤالى وقال: هذه هى إيروث١‏ 
إلى اليمين لمة كنيسة تفتح قميصها للريح؛ على اليسار حفلة لأشجار تنوى إعادة بث الحهاة فى قوائمها. نوائيس 
الأحد الدانى تصدح؛ مراسم دفن الماضى الدانى وسنين الرماد نعم فى ذلك التاكسى اللثى اتخفض سئفه حتى 
حلفى: اخترقنا الضباب المشاكس والريح الللهمة والضوء المبعثر. 

جرجرنا الناكسى إلى فندق مهجورء أنزلنا الديكور الذى احثار به واحثرنا به؛ لوهلة صغيرة أحسست أن لديكور 
(الاغتصاب) قلباً وعينا وأذانا ولما. عندما عرضنا المسرحية فى القاهرة سافر معناء فى عمان كان شاهدا عليناء 
هاهو يصاحبنا. برثق أيها السبد؛ قلت لعامل الفندق. بعد برهة؛ تمدد ديكور (الاغتصاب) على أرض من مرزاييك 
وبرد منعش؛ كأئما أعطيناه فرصة للتشاؤب والنوم بعد رحلة شافة؛ ليس فى الفددق ما يدل على وجوه إنسان 
باستثناء الرجل الأعمى الذى يتنزه بين الدهالير يحمل بيده البسرى كومة مفائيح؛ غرف وائفة؛ أبواب مكفهرة؛ 
صمث مؤذ ومطعم بشبه لكنة عسكرية مهجورة؛ الكراسى مهشمة والحديقة الثى تماذى البحر مهزومة بامتهاز, 
والحارس الوحيد مازال يصطاد الزيون بصنارة وحدله. 


فى الصباح, غادرنا مسرعين إلى مسرح بيروث كى نفرش ديكورنا على المنصة؛ محمد شعرى قادنا بشاعرية 
رخعوة وعليا أثبلت كقبيلة؛ سارعث رشا بهدرلها المعهود: أما مدام سنو الرقور فكانث مددغلة بالانصالات السلكية 
واللاسلكية كى نعلن عن امتتاح عرض (الاغتصاب). ياسين سفانا شايا وسناء مازالت نلوك الملكة بمهارة؛ أنا 
الصديل إلياس خخورى؛ فإنه يحث المخطى إلينا بحيوية تختيئ معلفها ابتسامة خحجولة . 


أكثر ما كان يقلقنى هو مشكلة النص والعرض؛ اعتندت أن أغلب الكتاباث سبركز على جرهر القراءئين 
وعلى أسئلة النص رما فعل الإخراج بالنص. على كل حال؛ ما دام النص فد طبع فى مجلتين وكتاب؛ فإن توقيع 
سعد الله ونوس سيبقى حاملا مساءلانه وجدله ورجهة نظره الشخصية؛ فى الوق الذى سيكرس العرض اخئلافا 
فى بعض التفناصيل ونطابقا فى تاداصيل ثانية؛ الاخخثلاف بين النص وقراءاث النص إخراجياً أصبحث واحدة من 
أهم الإشكالاث المعاصرة فى بنية العمل المسرحى. 

غدا العرض وغازى قهوجى هرع صربنا منل اليوم الأول مثل أى فنان نزبه وخخلاق؛ واضعا كل إمكانائه لت 
تصرف العرض. ناصر تليلى ونزيه وميشال كانوا مخلصين فى متابعة عملهم وإدارة مسرح بيروت قدمت أقصى ما 
لديها فى إيصال العرض إلى الناس. بعد ساعة بالشمام والكمال نرن ساعة الافتتاح؛ الممثلون منوئرون حتى أقصى 
حالاث التوئره مصاعب وملابساث أجلث إمكان عمل بروفة اجنرال'. ارتبكناء الجمهرر فى الصالة؛ العرض 
أصبح واقع حال؛ هريث إلى غرفة الإضاءة؛ لم أستطع أن أرى أحداء ليس خوفا بل خحوفا ورعباء يا الله أنقذناء 
أطفعت الأضواء» تسلل الممثلون إلى صالة المسرح عبر لسان خخشبى طوبل بربط الصالة بالعرض مكائيا وزمانها 


ردلالياء وقع أقدام البهود نرن؛ الجمهور هم أردنا أن كرس مفهوم الغزر فى تبادل العلاقة؛ غاز ومغزو» سالب 
ومسلوب؛ اللسان بربط الخارج بالداخل؛ اللسان الخشبى واسطة للعبور على المكان والإنسان؛ اللسان منشار يخرق 
البيت والشارع والأرواح؛ ثمة اضطراب فى الأمكنة؛ تخلخل فى الأبراب الجانبية والباب الرئيسي يؤدى إلى 
تخلخل فى بنية النافس اليهودية أو بالعكس؛ ثمة مراودة مكانية؛ الفلسطينى متجدد راميخ فى الأمكنة؛ يفصرف 
باعتباره مقتلعا مكانيا؛ والامتلاع أنى؛ بيدما البهودى الذى يدعى الثبات الروحى والمكانى يسقط دائما فى فح 
الإحساس بالسالب. لهذا؛ فأبواب البيث اليهودى تطقطق. إلها أبواب مرمة؛ سرعان ما تؤدى إلى عمق فسرى 
يلفها من الناحية التكرينية؛ عندما يفتح باب الأكورديرن الكبير تتهشم الجغرافية فى حدرد لاغية ليس لها حضور 
فاعل: الاهتزار فى الأبواب والأرواح فى اتصال دائم وتصاعد عمودى يؤدى إلى حطام مزدوج؛ الأمكنة والأرواح 
تتوقد شيا فشيداء وصورة المكان تناز ونفائل كى تعود إلى جوهر وجودها الأصلى. 


فى هذه الطاحرنة الجحيمية؛ هل لمة مر للتنوير فى دهليز اليهود النائم على الشبهات؟! هل من أحلام 
للمدينة والتفتح على المستقبل الحر فى عصر الهزيمة لعقل المعرفة وانتصار ليزر الأسلحة؟ 

رهم رغبة منرحين (الطبيب) فى معاقبة الآلة المسكرية اليهردية؛ ورغم صورة رحيل الإنسائية, فإنى أعتقد أن 
الأمل غير معقود مطلقا لفتح باب التتفاوض مع أى من إسحل أو ماثهر أو سارة بنحاس. ومقولة «إما لحن أو همة 
رهم خحشونة وقعها الخطابى على الأذن؛ فإنها موجهة لهؤلاء المترمدين؛ المتورطين بالآلة الجهدمية الكبرى؛ أولنك 
الذين يطلقون العنان لوحشيتهم السادية لتدمير أية محطة إنسانية محتملة. 

مع هذاء حاولت أن أنهجى وقع ججملة «إما نحن أو هم من خلال حذفها فى بعض العروض وإبفائها فى 
عروض أخرى؛ ثما أدى إلى جدل وحوار حهوى حول فاعلية الحدف أو الإبقاء عليها. ميل خعمسة عشر عاما وأنا 
أحاول عبر ععملى مع المسرح الفلسطينى أن أذككك بيث النص كى ألفى أعمدة التمشيل الميث؛ ليس هناك أى 


تفوش على ماه المسسرح 


تمجهد لشباث النص والعرض: ولا أبة ركمزة للرنين اللفظى اللخطابى ولا أى نوق لابتزاز الجسده الدمايل المركب م 


فى الفراغ المسرحى كان . ولايزال ‏ غاية من غاياتى التى لم تكتمل بعد؛ تعبان التغهبر يفعل فعله الدائم من 
أجل ديمومة البروفة والعرض» ملاححقة النور الخافث وموسيقى الروح هى مرطن اللذة للرسم بالفرا .م٠‏ 


مازلت أجلس كتلميذ يصلى على مصطبة فلسطين؛ دائما أخبئ لها وردة من ضوء حره أرمق لهر الفصة المع نر" 


والحسرة والإحباط الدى يحيل ليل فلسطين إلى حفلة من رايات وروايات لمذابح الصمت المتفق عليها بالإجماع؛ 
الخناجر تفرز فى ظهر فارس التحربر؛ الطلقات تمده من الشمال والعاصفة من الجدرب؛ أما من الشرق والغرب 
فغروب مريع ؛ ثواييت الأبائل هى السطوع الوحيد فى مساء الانتفاضة. 

بين تقديسنا للحالة الفلسطينية وترقبنا المذهول للجمهور مغى العرض فى جر مكهرب؛ القاعة صامة, 
والممثلون يمبرون عن خرفهم بتجسيد ححذر؛ ثمة عهون تتبادل نقاط الخطورة. المنفرج يمد أسفلته برهافة وصمت» 
والممثل يرسل أسئلة العرض فى محارلة لكسر أنياب اللدة وتهشيم زوئدهاء أمكنة ملغومة؛ وتمثيل تشيكوفى يحذر 
من التطابق المطلق بين الشخصية والشخص؛ لجم لانفلاتات الممثل فى مشهدية تعثمد الانفجار؛ لى عنق اللغة 
لمنعها من الرنين والخطاب؛ تعديل اللغة ومعادلتها مع الأداء الحياتى الحيوى فى محارلة لنيل الطبيعة واللكنة افحلية 
المؤذية: ملامسات بالهد والضره والررح؛ أجساد تنوى استنطاق الروح وروح تثير شهية الأجساد لتأخذ مكانها لى 
صعرد لحظوى عبر تمثيل يخلط بين الحياة والارتفاع بها بواسطة التداخل الصوتى؛ الامتزاج الروحى؛ التنافر 


جسسنسواد الأسسيدى 


تلن 


الإنسائى؛ العرض وصل حتى نهابته؛ ما سبب صمت الناس؟ هل الصمت استدكارى مشوب بالرفض أم الدماج 
فى سياق العرض. مع هذاء فإن بروفائئا فى دمشى» قبيل السفر إلى بهروت كانت تترافق مع مجديدات فى بئية 
العرض من حيث نوع العمثل؛ من هو الممثل؛ ما الرابط الفعلى ببن الممثل والخرج؟ إلى أى حد يستطيع العرض 
أن يكرس البحث والفهم المتبادل يبن خخواصهما؟ 


أميل دائما إلى وضع الممثل فى مناخ من الحث والمراودة والاشتهاء؛ اللذة هى اليتبوع؛ لذة كشف الإشارة» 
لذة من نوع خخاص؛ الفهم الحساس ورهافة العزف المشئرك بين اللفرج والممثل للوصول إلى ابشكار بنبوع ومصدر 
أنبعاث الصوت» الصوت والكلمة؛ الكلمة التى ينبغى أن يتعامل معها الممثل باعتبارها مكنوزه الشخصى؛ لا أتصد 
الكلمة من حيث معناها فقط بل إشعاع الكلمة وامتدادها؛ وصورها الصرتية والإشارية التى نؤدى إلى الفاعلية 
الجسدية. ليس من معنى للبروفة دون السفر فى المئعة وصولا إلى اللذة القصوى. الفراغ مادة الخرج والممثل» 
الطاولة تصبح أشبه بمساحة أو بيت الأسرار الطاولة والكرسى أيضا. للممثل عيون كما أن للطاولة عيرنا» للطاولة 
بد وللمثل يد قلب مقابل قلب وفم أمام فم؛ نحن نشرع أنفسنا للخرض فى السرانية لأشياء اعدنا على تداولها 
أر التعامل معهاء أو لأشياء نريد إعادة بعث خخواصها كى تبدو جديدة كأنما نقتطفها لأول مرة. سحر البروفة فى 
شهية التمثيل والإخراج .لاستنطاق السحر؛ سحر الإبحار. الممثل مبحر من نوع فريد؛ للممثل زاد؛ ما قبل البروفة 
حاسم للسطوع فى البروفة؛ بعد البروفة مهم جدا للغدء الغد يخبئئ طاقة للتبديل؛ مادة بروفة اليوم ستكون عتيقة 
يوم غد على الغد أن ينبئ بجديد يبز نتيجة لتحضير مسبق؛ تخضير يقترب من الإحساس بالإقلاع؛ الطيران إلى 
فوق» طيران مقصود؛ مشخص» منظور ومفهوم. بهذا المعنى » كنا نعيش فى بروفات (الاغتصاب». الطاولة نكونث 
مع البروفة؛ صارت بعد ذلك ضرورة. تعالوا مجلس إلى الطاولة كى شرح ونستنطق الملاك والشيطان الذى 
يسكنانناء أبها الممثل اجلس قبالة الممثل؛ انظر إلى عينيه بعمق وخحبث؛ بحبث وحب؛ بحب ومعرفة؛ بمعرفة 
ودراية لما وراء الوجوه والأرواح والأيادى. دائما أحدث الممثلين عن كاميرا الوعى الختبئة خلف ستائر التمشيل» 
كاميرا ترصد التحولات فى الدور وثقرأ الانحرافات عن الدور» عندما أفول الدور أعلى قدر الشخصية الذى بمشى 
على حوافى ححساسية ورهافة نادرة. فى بروفاتنا مع ممثلى (الاغتصاب) لم يكن هناك أى معنى للزمن؛ بسقط 
الزمن فى بكر النسيان؛ كأنما لدخيل فى لذة غيبوبة ولا نستيقظ إلا بعد شبع ذاتى؛ هل نشبع من البروفات؟ هذا 
هو قدر العمل المسرحى؛ ودرنه لن يكون هناك أى معنى للذة العمثيل والإخراج . 

ليس الإخخراج كابوسا تعليمياً؛ يفسر الممثل على حركة أو يلوبه على إشارة أو يفرض عليه نوصية؛ والتمثيل 
ليس انقيادا فطربا ولا خمضوعا وليس ذوبانا فى ماء الخرج: إنها البروفة نقاسم حر على نوع حياة ونوع بروفة؛ 
وطريقة حرية. 

لهذاء ليس لدى أى جنوح لرسم الحركة مسقا ولا أميل إلى مخطط أو خخطة أر خخطواث ثابئة؛ على فرج أن 
يبتلع الشخصيات والنص كى يهضمها هضما ثم بعيد تأسيس اغخلوفات على المسرح؛ كأن الجميع يعيشون ممت 
قبة حلم طهرانى؛ مدئس بحدود واسعة من الدناءة. 

ركما ييدر مهما تفكيك ببت النص والكلماث وجوائح الشخصيات:؛ فإن للجسد فى المسرح معنى وخمواصض 
رأولرية بصرية, الجسد على الحشبة هو الإشعاع الفعلى؛ الحضور الجسدى والهالة الجسدية نشكل دائما مصدر 
العلاقة بين المتفرج والممثل. 


الال سسسب سسسب تقسوش هلى ماو السبرح 


الجسد حياة؛ بالجسد نكتب ما لا تستطيع الكلمة أن تكتبه. فى عثمة الجسد يسكن طائر النقمص: أبضا 
تسكن الآلام الكبرى؛ فى الجسد تتأصل الفكاهة المرة والعفيفة؛ من ذلك السرداب الجسدى تتغذى الروح؛ لمة 
مخبول مطلى باليانسون يسكن الجسدء ثعبان الدور يعشش فى قاع الجسد. أعمدة ضوه أسميها ملكوث الأصابع؛ 
فى تلويناث الجسد حمر للأجنحة المرفرفة؛ فى الجسد شجرة العيوث؛ على سطح الجسد تنام الحشائش والمراكب 
والمواويل والمزيد من الخيام والأرغفة والعطش. على المسرح أطلق مدفع الججسد للتشاؤب أو النواح؛ على المسرح 
يميل الجسد لاستنطاق فتوئه كى يميد الاعثبار لدوره النحتى التقمصى ؛ النثرى والقصيدى الأخاذ فى جسد 
الممثل ؛ تكتنز الخيول القبائل ‏ الطوفان والفيضانات الكاسحة أيضاً تخبئ نفسها بين ثنايا الجسد؛ فى كل عضو 
من أعضاء الجسد تمختبيئ عنارين الجسد الآخر ؛ الجسد احتمال لم تفتح أبوابه ؛ محطة مشرغة لفتح الككتاب المحرم 
ونبش الأسئلة الحظورة ؛ هذه هى ترتيلة الجسد فى محراب المنحوث المسرنى ؛ هذه هى عبن الجسد الثى تسلط 
الضوه على روح الجسد. 
مساء الهنية 


عم التصفيق بقرة؛ هل ممح العرض ؟! مازلث خائفاً مصراً على لفى نفسى فى غرفة الإضاءة؛ غير راغب فى 
أية مجادلة أرسماع أى رأى بسبب التوثر الذى يسببه العرض والتحسب من عهون المشاهد اللبنالى الثاقية؛ فييروث 
مختبر الجدل؛ نقطة ثماس الفكر؛ ينبوع المعرفة ؛ كم تعلمت من هذا العرض ركم دلتنى حياة الأيام العشرة 
القصيرة على قنديل الحرية المثرئب فى أهل بيروت: أكثر من مرة صرخحت بالبحره يا الله كم أنثم أحرار: ما أعظم 
أن تبقوا أحراراً؛ ما أجمل أن تمانظرا على كريستال الحرية الغنى رغم ما أصابكم من ديل وثبور يوم قهامة وحشى؛ 
إنكم تخبدون طفل الحرية المذبوح فى بلدان أخرى بشراسة؛ أكثر من مرة غطست فى هذيان الماء على روشة 
غبوجة» فى فجر يؤشر لى بقدمين عاريتين. 
مضت بضعة أيام على عررضناء جمهورنا أصبح مثل جرقات نحل فطنة؛ شباك تذاكر يزدهر وإلياس خوركا ‏ , 
المزهو فى ليلة الغناء ازداد ازدهاراً فى مساء الجنة الذى ججمع فيه مارسيل نخليفة وسعدى يوسف وعمر أميرالاى 
وعائلة الخالدى السقراطى بصحبة زوجه الرائعة وعلها الوردة؛ رشا الحالمة بالحب؛ كأنما فى ذلك المساء عدنا إلى 
أيام بيرورثت الأولى » شيف أول وقبلات أولى. 
فى هذا المناخ الرائق المتوج بتتويج مثلى مسرحية (الاغتصاب)؛ كان لنا فى دروب يروث وببوئها أصدقاء 
' رائعون؛ امرأة يعجر الوصف عن تشكبل ملامح روحها يسمولها مريم شقير أبو جودة وأسميها مريم الروح؛ بث 
الكريم كريم مروة الشدرارى الحكيم عساف النقى؛ ريمون جباره والطفل المذهرل الذى يسكن روحه؛ عبيدو باشا 
والجسارة؛ بول كازونوفا شاؤول عناية الله الصموته؛ دروب وأزقة وبيث العافية للسفير؛ وصولا إلى خواطر نزيه خماطر 
مروراً بسيججارة رفين على أحمد وجرسه الرنان؛ عيد يمنى العيد؛ دكروب سارق القلوب؛ ثلاوين أححمد الزينى؛ 
إلماس شاكر والعفة؛ وغيرهم من يسكنهم الطيب والمودة انتهاء 3بخصوص الكرامة والشعب العنيد؛ وعناد زياد 
الرحبائى ذاكرة بيروث الخصبة ولؤلؤتها. 


فيروز يمتنا - فيروز مجمتنا 


الوردة لائمة على المصطبة؛ الحصان يرمق الوردة النائمة على المصطبة؛ البحر يمد ذراعيه للحصان الذى يرمق 
الوردة النائمة على المصطبة؛ أيام تلوك الحناء بم قرميدى؛ صبية بلون الخليقة ندشن أول قبلة عافية فى ليل 


وة1 


جود الأسدى 


مكنا 


الرفاف وأول لومة أنيسة مع أول قطرة ندى على منديل الفجر فى قبة الجمر رحولها هتفث مريم؛ سنسافر صوب 
السيدة القصيدة؛ بصحبة الوردة على مئن حصان نحو بحر وحيد. صفن اللخورى ثم تقدم بسرعة مخبئا بين قميصه 
وتات من «مملكة الغرباء» الجديدة (الفولسافاجن». يخرق الوفت وجان ابن صقر بفكاهته العذبة وسيارئه المعذبة 
أعطى لسفرة المساء دشعان قلبه وسهجارنه. الزمور يزعق وعريات الفول تتعاقب؛ أما نحن فصرنا على مقربة من بابها 
اللبلكى, الآن سنطرق باب الجنة؛ جل قطرى وخخوف مرئبك يربك أقدامنا الصاعدة على سلم وسلام؛ بيننا وبين 
بابها الذهب لحظة اننظار مشعة؛ من سيطرق الباب ؟! بل من سيفتحه؟ أفهروز الروح أم غزالة على هودج من مرايا! 
بين الشروع لطرق الباب وفتحها ركض قلبى فطرق الباب؛ دهشتى طرقت الباب؛ بغداد برمتها ترفع يديها ونطرق 
اباب اللخيول أيضا على أهبة الاستعداد للدق على الباب؛ مساء الندى أيها الباب؛ مساء الرغيف؛ مساء السماءء 
مساء الشوارع» مساء الحرية؛ مساو الفميص المرفرف على مقربة من قلب يرف» مساء المصابيح » والطماألينة التادرة 
والإنشاد؛ مساء الغناء والتراتيل» مساء المأذن والنوافيس؛ مساء الجموع؛ مساء الكورال المننظر حفيف الموسيقى 
يدب فى عمود الضوه؛ يفئح الباب ضرء من مرام شفيف يطل برصانة؛ امرأة من وقار تقودنا إلى باحة الصالوث 
المسيج بالمسك» هذا هر بيتهاء هذا هر مقام القديسة» ههنا تصدع نصتها ونصيدتها؛ ماءها وجمر لرعثها؛ نار 
حنجرنها ونور لوبهاء ضحكة شبابها وشهقة عشفهاء فوالم كراسيها وطلاء جدرانها؛ سقفها هذا هو سقف البيث 
الغانى فى بيت التئلاوات» مساء فيروزى يدعو الفجر والبهجة على طاولة واحدة؛ الفلورت يحمل بين شفئيه 
الكسئناء ويشمدد قرب كرسيها؛ الناى نديم الخجل ينحى على كتفها؛ كمنجة تائهة فى لوم مطرز من خبرز 
النبيل؛ جاز حائى القدمين يتأبطه سكسفون مذهول؛ الإبفاع يقرفص على بساط مزركش» قالث الورقة لقد أنث؛ 
أنث؛ وقع الأقدام ثرن من بعيد» أنث عبر دهليز خخافت النورء هاهى: فى مشيتها رقة أرفيليا وعذاب جولييث ولوعة 
كورديلياء فى مشيئها صلابة طاهرة ورقة عنيفة؛ كأنما عيرئها حفلة من ضرء تير المكان.. إش؛ صمتناء ثم ترقينا 
فربها وئلاوين جلستها؛ الكرسى يفئح ذراعيه بجسد من كهرمان؛ إش.. علينا أن نسكث الآن. 


فجواث سكو يدها إلياس خورى الدى يطلق العنان لطفله المشاكس كى يشاكس ذهولنا وينفرد بتحية أشببه 
بمعزوفة نعرف ني الأعياد, مريم هى الوحيدة المتحررة من الارتباك باعتبارها مدمنة على حب فيروز» صارت عيونى 
أشبه بكاميرا خرص حرصا قوب على التفاط صرر للتفاصيل» إلها الضحكة, تدريرة الفم مع الضحكة, لهفة اللفية, 
جلال الجلوس ؛ صلاة الصرث» جمر الضوه فى حركة العين: بخور الترحيب» عذربة المسامراث» عفرية وعفة» 
والخورى مثلى هزه المشهد؛ اضطربت قدماه؛ يداه امتدنا إلى نظارته التى أزاحها وأعادها بسرعة البرق؛ القهرة 
أنقذث ارتباكنا فبددث اضطراب اللغة؛ ادعينا الالشغال بالقهرة وتذرغنا بها؛ كادث تهوتى أن نسقط على 
فميصى؛ يا للفضيحة لو سنطت فهونى على قميصى! من فرط دهشتى راودئئى أكثر من فكرة شبطانية؛ المشى 
مثلا بلا سبب؛ أ النقر على الطاولة؛ أو الابتساماث اللجوجة غير المبررة؛ أو الصراخ» لماذا لا أصرح؟ تمنيث مثلا 
لو أجر الكرسى كى أثربه من كرسيها لأغرص نى عينين حبأت فى قبتيهما كل مصابيح الدليا وصباحاتهاء لماذا 
لا أحدلها مثلا عن العباءة والأسكنجبيل؛ لماذا لا أحدثها مثلا عن أمى الثى حملتنى تسعا وحملئها تسعاً من 
سنين مديدة؟! هل أحدلها عن القطار الذى هتك بيوئنا؟ هل أكلمها عن جمعة الجموع الدامية؛ عن الكوفية 
أحدلها مثلا؛ أم الفارس الذى ذبحه بنو قومه؛ هل أحدلها عن عبدالله الأسدى؛ أخى وابن أمى الدى ماث دون 
كفن ولا تابوث فى عراء أجرد؟ هل أحدلها عن كأس القبلة أم عن القابلة؛ عن الفقدان الذى يحثل ييثى؛ عن 
سورة الشبور والكرب والفرس المدبوح ساعة الصلاة؟ أأحدلها عن ابن ملجم الذى ذبح علياء عن الرداع الأخهر 
للعراق الغريق؛ عن القطاراث الغخبولة وعربات الحرين؛ عن سيف الطاغية أم عن الأم الوحيدة النائمة فى الوحشة, 
عن الأضرحة مثلا؛ أأقول لها كل ما عندى مرة واحدة ثم أهرب كسكير شرب الخمر مرة واححدة لم ماث؟! 


عل تحربة 


زو زياوزونج»» الال 


كانت نساورنى الرفبة دائما فى عمل مسرحى يقدم أفكارى حول تطوبر المسرح الصينى الحديث بادئاً بمفهوم 
النص. فأنا أريد تدمية تراث الدراما الواقعية؛ وأن أتعلم المبادئ الجمالية للفدون التقليدية الصينية من مفهوم متقدم » 
وأن أعتمد نقدياً على كل مصادر المسرح التجريى القيمة! بما فيها المسرح الحديث. وببساطة أربد معرفة المزيد 
عن نطور فنون المسرح من خلال عملية مزج منطقى للمصادر العديدة؛ سواء كالث صينية أو غير صينية. 


وفى شتاء عام 1445 ؛ قررت استخدام ثلاث قصص متصلة لزر زياو بنج عن قربة سا مشو بينج؛ التى تعنى 
حرفي افربة الدوت؛ ؛ كبداية لهذه التجربة. ولفد أثرت فى الفصص تأليراً عميقاً. فهى تعرض للحيوية والمرولة غور 
العاديئين لأمنناء وتقدم تخليلاً جربناً لمصيرها من علال مضمون تاريخى متعمن. رلى رأبى أن أهمال زو تدعو إلى 
عملية إصلاح اجتماعى جلرى. 5 


ولند اصطحبت أهم أعضاء الفرين الإبداعى مرتين إلى نطقة الجبل التى نفع فى الشمال الغربى؛ حيث 
توجد القرية؛ وذلك حتى تقوم بعمل ميدائى خخاص بالعرض. وأخطنا نحاول أن لصبح أكثر التراباً من الشخصيات 


ه ترجم إلى الإتمليزية تأى س. لماى؛ وترجم إلى العربية زليد الحماممي 
* زر زياو زوج هو أستاذ الإخراج ورليس الأكاديمية المركزية لللمسرح فى يكين. ومن أهماله المسرحية الأخرى التى لاثت استفبالً طييً؛ ماكبث 
(:194) ويير جدت (1487). هر أبضاً مؤلل كثاب هراساث فى فن الإنخراج عداء زو زيلو زوج الذى لانصه لين بينهو بكين ١‏ دار شر 


المسرح الصينى 1941). 


زر ل ارزريجمج 


اليبانا 


فى بيئئها الأصلية؛ وأن نعمن فهمنا للقصص المكتوبة؛ وأن نثرى مجربتنا الحيانهة وتفكيرنا. فيما بسدء شرعت 
معتمداً على المبادئ الجمالية؛ ومن خلال مزج مفهرم ترابطى فى الدراما - فى توحيد أعمال تشين زيدو وباغ 
جيان؛ وقد قام زو زياو بنج - كانب القصص الأصليه ‏ بكتابة نص (حكايات قرية التوت» 


والتوث هى قربة صغيرة ومنطقة جبلية فى شمال غرب الصبن. ولأنها تبعد مسافة نتراوح ما بين أربع وست 
ساعات عن أقرب مدينة حديثة؛ فهى محاطة بالعديد من الجبال العالية. وهناك الأراضى الجدباء وتماثيل بوذا 
المعقدة على سافوح الجبال؛ والعربات البدائية الثى نسير على عجلات خشبية لانذكر الزئر بأرض شرسة فقط » 
ولكن أبضاً بثقافة حية وثرية من عصور قديمة. ففى هذه الحفرية الحية لقربة؛ يتمثل امجتمع الإقطاعى المظلم 
والطويل؛ كما يتمثل قدر الفلاحين على مدى خممسة آلاف سنة. فمن ناحية؛ يكافح الفلاحون بعناد ضد الفقر 
المدقع والبيلة القاسية. ومن ناحية أخرى: فهم يعيشوك بعقلية جماعية مغلقة التفكير؛ رجعية؛ إقطاعية ومتخلفة. 
فأجداد سكان قربة التوث هم الذين حملوا عبء تنمية الصين وإبقائها على قيد الحياة؛ كما وضعوا أسس حضارة 
هضبة الأرض الصفراء. ومع ذلك: فما زال سكان قرية الثوث اليوم بعيشون فى حالة من الانعزال والجهل رالفقر 
الشديد. 


ولفترة طويلة من الزمن, كان سكان القربة يقبلون وجود عمليات الزواج التجارى المهبن للآدمية على أنه أمر 
مبرر تماماً. فهم موجهون بشكل كامل نحو الإخلاص القبلى؛ فكل قبيلة فى القرية هى غاية فى الشفرد 
ولحدردية؛ إلى درجة أن الصراعات الوحشية والقاسية ثقوم كثيراً مع أعضاء القبائل الأخرى.فعلى سبيل المثال؛ 
كانت عائلة ولغ زيكى عائلة جديدة نسبياً فى القرية؛ ولم تكن تندمى إلى القبيلة المسبطرة. ولهذا دمرث هذه 
العائلة نهائياً من قبل قبيلة لى؛ -حيث أراد أبناء هذه القبيلة الاستيلاء على منزليهما الكهفيين المهدمين. وعادة ما 
يتشاجر لى جيندو بكل ما أدئى من قرة على مثل هذه المكاسب الثافهة. ولكن هذه التفاهات نفسها هى ما 
يحتاجه الفلاحون الفقراء ‏ الذين يعانون من الفذارة ‏ من أجل البقاء على قيد الحياة. وحيدما كنا فى الجبال» 
تعرفنا على عدد من الباقين على قيد الحياة من عمليات ممارة الزواج» الذين مولت حياتهم إلى حياة بائسة؛ فقط 
لأن كل عائلة من عائلاتهم أخعدث من خ+مسمائة إلى ثمانمائة بن صينى (وهو ما يقرب من للائمائة دولار 
أمريكى بحساب العملة فى السبعينيات) من عائلة أحد الأشخاص. كان هذا المبلغ كافيا لشراء امرأة؛ ولكن مع وأد 


ما لديها من حب ومشاعر. 
)1 لفد أنبتث مخربة «حكايات قربة الدوت» أن الجماليات والأشكال والأساليب الختلفة يمكن أن 


وندور أحداث القصص خلال الدورة الثقافية. فى مثل هذه القرية؛ فى مثل هذا الزمن وذلك الوقت؛ الخدت 
ثلاث فوى من أجل نشيئ السكان؛ وهى الإقطاعية التى نصيب بالعجزء واليسارية المتوعدة؛ والفقر المادى القاسى, 
هله الحقائق مجتمعة أدث إلى أن يحارب الفلاحون بعضهم بعضا بطريقة عمياءء مما أدى إلى وقوع المأساة, 

وفى رأبى أن رؤبة الكائب تتعدى مجرد كونها قرية جبلية صغيرة فى الشمال الغربي؛ فى وفت محدد؛ حيث 
سيطرث اليسارية. فمن خلال التركيز على عدد من الفلاحين الذين لا أهمية لهم فى الظاهر؛ تهدف قصص زو 
إلى نقد اليسارية المتعصبة والإقطاعية؛ وأن تساعدنا على فهم كل من تاريخنا وحاضرنا. فلقد شاركنا وما زلنا 


للك 


نشارك سكان الئوت فى بعض السمات والعقلية الثقافية رحتى المصير. لقد كان الحب العميق لوطننا البائس 
الصين؛ هو الدافع وراء أن يقوم فريقنا المبددع بافتباس ومسرحة (حكايات قرية اللنوث). لقد كنا تأمل أن حمل 
الناس يفكرون فى المقلية الثقافية الصينية على مدى الخمسة آلاى عام الأخبيرة؛ وأن تزيد رغبة أمئنا فى تحسين 
الذاث؛ كما كنث أمل أيضاً أن يعكس العرض مدى أهمية التعجيل بالإصلاح الاقتصادى الجارى فى الصين. 


والمسرحية تمافظ على بناء الفصص الأصلية بأسلوب رسم البورتريهات الجماعية. قليس هناك خط رئيسى 
للقصة» ولكن هناك ثلاث حكايات متداخلة كما لوكانتث ثلاث حركات موسيقية. وند نعج المسرحية بقصص 
حقيفية مولقة؛ ولكن الكورس يقوم بسرد جزء من أحداث القصص. بالإضافة إلى ذلك؛ فمن خلال عملية دئيقة 
من المونتاج للمشاهد والفقرات الختلفة؛ تنجح المسرحية فى الحصول على تألهر تغريى يشبه امسرحيات الممحمية. 


وبعالى كل من الج زيكى الذى لابنشمى إلى القبيلة» وثور المزرعة؛ ههرليب؛ من المصير المأساوى لفسه؛ فكل 
منهما يتعرض لعملية دصيد تؤدى إلى الموت؛ على أبدى تجمهر مجنرن. وقثل هذين الخلوقتين بمثل عملية فثل 
ذاتى لسكان الفرية وبالرغم من ذلك؛ فتصرفاتهم ماه الاثنين محتلفة. فالقرويون احيرون يشعرون بحالة من السخط 
والجنون وهم يفتلون الثور من أجل إطعام بعض الموظفين الطغاة. فى ححين يشعرون باللامبالاة وهم يضعون رائح فى 
السجن بسبب جريمة لم يرئكبها. ومن أجل فضح الطبيعة المأساوبة لهذين الحدثين المنفصلين؛ وإصابة المتفرج 
بالصدمة؛ فند رتبنا المشاهد بالتسلسل التالى: يقوم الفلاحون بمهاجمة وال؛ والح ييكى عند قبر زوجه لى جبندر 
بصدق على عملية الفبض على ران يقوم الفلاحون بمهمة حماية الشور؛ يضعون والغ فى السجمن؛ يضرب 
الفلاحون الشور حتى الموث. وقد كنت آمل أن نستدعى طريقة المونتاج هذه بعض التفكير التاريخى من خلال 
الحكايات العادية, 


يمكن أن نساعد فكرة تعلم كيفية تخفيق المسرح التقليدى لعملية المزج الجمالى بين المشاعر 
ىو والعفل فى البحث عن مسرح أكثر قرة فلسفياً. 


فى معظم المشاهد يكون الحدث دراميا مقصوداً منه أن يخلق إيحاء بالوائمية؛ تمثلاً صراعات الشخصيات 
رتصرفاتها فى موقف معين. ولكن هناك أيضاً بعض الأجزاء الرمزية فى الإخراج؛ التى تخلق تأثير #بريختيا؛ فعلى 
سبيل المثال, حيدما تباع يوبوا ذاث الاثنى عشر عاما؛ حتى نسمح بزواج أخيها المنخلف عفليأء لراها ترندى قناع 
قرد على سبيل المزاح مع أقاربها قبل مغادرتهم. رفى الحال؛ تتماشى هذه الأساليب والعاداث الجمالية لرواد المسرح 
الصينى؛ فى حين سّئل أساليب المسرح الممحمى التى تثير التفكير. 

لفد علمتنى تمربتى فى المسرح أنه إذا قام مخرج بريختى بكسر العلاقة المنطقية بين العاطفة والعقل فإن 
العاطفة يمكن أن تهمل» ما يؤدى إلى شعور المتفرج باللامبالاة. فإذا تدخخل المخرج بقسوة فى توقعات المتفرج 
الطبيعية والمنطقية؛ السردى منها والعاطفى فإله يحبط تذوق المشاهدء ما يؤدى إلى الإقلال من متعنه فلا مبالاة 
المشاهد لا تعوق المشاركة العاطفية فحسب ولكنها تعوق التفكير أيضاً. وينبغى علينا أن ندرس بعناية كيفية مرج 
المسرح الصينى التفليدى بجماليات العاطفة والنفكبر. ويمكن أن نساعد فكرة تعلم كيفية تمقيق هذا النوع من 
المسرح لهذا المزج فى البحث عن مسرح أكثر قوة» فلسفياً. ومن خلال إخراج المسرحية؛ كان من أمالى أن ألبه 
تفكير المتفرج عن طريق جذب انتباهه وتعاطفه وتقربيهما من الشخصيات. ويتجسد المزج بين العاطفة والعقل فى 


حكايات قرية السرث 


لق 


زد سساو زرح ساس سبح 


أسلرب السمثيل المتبع فى المسرحية. فالعلاناث فى المسرحية بين الممثلين وأدوارهم؛ وبين الممثل والمشاهد؛ هى 
علاقات ديناميكية. فليس المفروض فى الممثل أن يصبح شخصية فحسب؛ ولكن أيضا أن يعلق على هذه الشخصية. 
وأحبانا كنث أطلب من الممثل أن يندمج مع الشخصية التى يؤديها؛ مؤكدا ضرورة التعاطل معها. ولى أحيان 
أرى كنت أطلب منه أن يتباعد عن الشخصية مؤكداً أهمية حكم الممثل على درره. كنث أريد من الممثلين أن 
يكيفوا علاقاتهم الختلفة مع الجمهور وفقا لاحئياجات المسرحية. ربالرفم من ذلك, فهدثنا الأول من بروقات 
المسرحية كان أن يقوم الممثل بعمله معتمدا على التجارب العاطفية. حى فى المشاهد العرضية؛ مثل مشهد ضرب 
الفور» الدى اتبع فيه أسلوب غالٍ فى الجودة والشعرية؛ ومثل بطريقة الحركة البطيفة .. حثى فى مثل هذه المشاهد 
كنا لريد من الممثلين أن يظهروا مشاعر حبة واضحة. كان على الممثل دائما أن يعيش مع مشاعره الخاصة 
والحفيقية؛ سواء كان يقوم بالاندماج فى الشخصية أو يعلن عليها؛ سواء كان مهئماً بمصير الشخصية أو 
بالتفلسف والوصول إلى ما وراو حدث معين. 


ولد استعملت بعض الصرر الفاسية لسبياً حتى أقرب المسافة بين المشاهد وتتمارب الشخصيات. لد جاهدث 
فى أن أجمل المشاهد يواجه مشاعره الخاصة؛ دافعا احثماله الحسى إلى أقصى الحدرد؛ عن طريل مشاهد مثل : أححد 
الموظفبن وهر يسكب كوبا من الماء المنلى على وجه لى جيندو: أحد الموظفين يركبه كما لو كان مجرد حهوان 
نقل؛ فولين المتخفف يركل زوجه الطفلة التى اشتراها بفسوة ويجردها من ملابسها جهراً حئى يستعرض ملكيئه؛ 
العروس الطفلة نكافح فى الوقت نفسه بجنوث وتصرخ بكل ما لديها من قوة. 


ومع الشركبز المتزايد فى المسرح على الرؤية الموحدة للمخرج؛ يكرن على الممثل فى بعض الأحيان أن يفقد 
نفسه فى مفهرم الحخرج العام؛ وأن يفوم مباشرة بتقديم مشاعر الخرج وميوله العامة .وفى نهاية الفصل الأول حيدما 
تساعد كايف الج حبيبها يوا الذى كان قد أصبب لثره بكسر فى قدمه من جراء احتكاكه بمجموعة من الرعاع؛ 
ثراها تودعه مع بفية حاصدى الحصول المهاجرين» غالب وداعا لن يعقبه لقاء ثان. ولفد طلبث من الممثلة أن تتحرك 
من موقل ماص إلى حالة أوسع من الشفكير؛ فهى لاندهر من أجل يموا فقط؛ ولكن من أجل كل المزارعين 
الصيدين المكافحين؛ وهى تتأمل مصيرهم الجماعى الفاسى. لقد حاولت دائماً أن ألير هذا النوع من التفكهر 
العقلانى المدفرع بالعاطفة؛ فأنا أنرق إلى إعساء المتفرج كلا من الإثارة العاطفية والتفكير العقلاني فى وقث واحد. 


من خلال فهم المشهد شعرث بأله ليس مشهدا خاصاً بامرأة واحدة تتعرى؛ ولكنه يمثل عددا لا 
ىو حصر له من النساء الصيئيات اللاتى أدى الجهل الإنطاعى إلى مخطيمهن (إهانتهن بوحشية. 


ومن خلال مرج العاطفة والعفل فى هذه المسرحية؛ فإن أسلويى بناء الإيهام وكسره يعملان بشكل دائم معاء 
وغالبا مايتبادلان الأماكن والأدوار. 


وهناك العديد من مؤلرات كسر الوهم فى الدراما الصينية التقليدية المغناة. ولكن حيئما يكْسر لوهم بالواقع سس 
مكاله الوهم بالشعرية؛ مما يؤدى إلى تنبيه خيال المشاهد, و(حكايات فربة الثوث) هى دراما مستحدلة؛ ولكن فى 
المشاهد الرئيسية القليلةٌ حاولت أيضأ أن أستخدم تقنياث كسر الوهم الوائعى فى حبن كنت أبنى الوهم الشعرى 
حثى أحفر تداعياث إبداعية فى ذهن المشاهد. إنى أهدف إلى تقديم حقيقة ذانية وليسث موضرعية. وأسمى هذه 
النوعية من الوهم ب «الصور الشعرية». 


سسسسسسسسس دس سس كايا قرية الكوث 


ونى مشاهد كايفالح وببوا امحبين اللذين يندميان إلى قبيلئين مختلفتين؛ استخدمنا رقصة رمزبة عن «صيد 
روحين؛؛ بدلا من تمئيل مشهد وافعى من العصور الوسعلى عن عذاب الخاطنين الصغيرين؛ الجسدى والعاطفى, 
وبشكل عام؛ فأنا أهدف من خلال الصور الشعرية إلى إثارة امتشرج من ناحيتى الشتفكير الفلسفي والعذرق 
الجمالى .ومن ناحية أخرى؛ يجب أن يشماشى ذلك والاماهات الجمالية للفئون الشعبية والتقليدية الصينية؛ حئى 
يستطيع رواد المسرح ذوى الخلفية التعليمية المتوسطة الشعور بالانفعال مع الإبقاعات الجمالية بواسطة الصور التى 
أخحلقها. 


ويعتبر مشهد ضرب الثور حتى اموت قمة تصاعد أحداث المسرحية منطفياً وعاطفياً. فقد قررنا خخلق مشهد غير 
موح بالوهم ونحن نكتب النص. وبعد تخربة الكثير من الطرق؛ استفر رأينا على رقصة شعبية لأسد- فى حين يقوم 
شخصان بدور الشور الذى يفترب شكله وزبنته وحركته من الأساليب الشعبية قدر الإمكان. وبشكل شامل؛ فقد قام 
مصممر الرقصات زاد نشا مجرد؛ ما لينج؛ وزين زياو شان ومصمم الملابس هودر كيدى وسفل الإضاءة مو باياسر 
ومساعدره وكل الممثلين: بخلل صورة شعرية ومأساوية فى مشهد صيد الثرر؛ . 


ومن خلال بحث عن أسلوب ونكهة الفنوث الشعبية الصينية؛ جاهدنا أيضاً فى مزجها ببعض المناصر من الفنون 
الغربية. ولفد قامث الموسيفى (التى وضعها جوفنج وجيال هو مجشنج) بعملية صهر بعض الإيقاعات الحديثة في 
الأرقام الشعبية؛ عن طرين وضعها فى مواقع ريفية. ولقد استطاع مصمم الرقصات أن يجعل إحدى الرقصاث 
الشعبية الصينية تعج بإيفاعاث الرفص الحديث المرح. 


لفد حاول مخرجو المسرح الصينيون فى السنوات الأخيرة أن يؤكدوا حساسيتهم الفردية ورؤاهم الخاصة - 
انطباعاتهم الشخصية وتأليرهم على الحياذ؛ نفسيرهم للنصوص؛ وأراءهم الفلسفية ‏ بهدن إظهار ذلك بشكل ,ري 
مباشر على المسرح. والصورة المسرحية النائتمة هى صورة غالبا ما نكون سريالية ورمزية؛ بدلا من كونها صراعا . ١‏ 
درامها مكررا أو تمثبلا واقعباً. وفى رأى أن أسلوب العرض يجب أن يعبر عن فلسفة واضحة المعالم! إذ درن هذه 0( 
الفلسفة يصبح أسلوباً مائعا وفارغاً؛ وعلى الأسلوب أيضاً أن يكون ثرباً بالخيال الشعرى؛ الذى دونه يصبح مجرد 
تمثيل بهالى لآراء مخرج معين. : 

»4 لد استعملت بعض الصور القاسية نسبيا لأقرب المسافة بين المتفرج وتجارب الشخصيات. 


إن المنظر الذى يعرى فيه فولين زرجه كينجنو أمام الناس هو مشهد يصيب بالصدمة؛ ويوحى بالإثارة. ومن 
خلال فهمى المشهد؛ أدركت أنه لايعبر عن امرأة واحدة تتعرى؛ ولكنه يمثل عددأ لاحصر له من النساء الصيئيات 
اللائى حطمهن الجهل الإقطاعى الدى ساد آلاف السنواث وأهائهن بفسوة كانت رؤيتى تتركز على 'كينجو التى 
تريد أن تصبح أمأ ولكها لانستطيع ذلك؛ وهى ترقد بلا أهل على الأرض الصفراء؛ موضع ميلاد الحضارة 
الصينية؛ ترتكز؟ على جسدها العارى الذى يشبه الرخخام. بعد ذلك حاولت أن أجد صررة رمزية لإخراج ما لى 
قلبى من حسرة؛ صورة تساعد على ترجمة لقل التاريخ إلى شئ محسوس. لهذاء فحينما يلوح فولين بملايس 
زوجه الداخلية ويصرخ فى وجه الفلاحين؛ نرى هؤلاء الفلاحين يتحولون إلى ضمير قربة التوث لككونهم شهوداً 
على ناريخ الصين المأساوى. إننا نراهم يقفون فى خط منحن بشكل متناسق, فى حين يبدأ غناء الكورس الخفيض 
فى الظهور. وحيئما تعرث الزوج يظهر تمئال قديم من الحجر الأبيض لامرأة. وهنا تتقدم كايفاغغ؛ وهى ضحية 


زو لداوزرم 


أخرى من ضحايا الإقطاع؛ من التمثال؛ مقدمة له منديلا أصفر اللون. فى هذه اللحظة كان قلبى يقول: وأيها 
الناس ! المفنضوا رورسكم وانظروا إلى أصول أمتنا ‏ الأم والأرض؛. ومع انخفاض الأضواء؛ يتحرك الأشخاص 
الراكمون على الأرض كما لو كانوا يتحركون نحو اللانهائية. فى حين تبدأ خحشبة المسرح الدائرية فى الدوران. 
رلفد كنت أرمى إلى أن يتس مفهوم المتفرج عن المسرحية على النحو نفسه. 

إن الفلسفة والعاطفة الشعرية لاتنطلقان ببساطة من ترئيبات انخرج العشوائية؛ إنهما يفهمان بالتدريج وبدموان 
من خلال تصرفات الشخصيات, العلافات والصراعات فيما بينها. فهناك عملية انثقال من النثر إلى الشعر. فعلى 
سبيل المثال؛ قبل مشهد ضرب الثور؛ نرى مشهدا أخر بحاول فيه أحد الفلاحبن المهتمين بالثور أن يحمبه. إنه 
بعامل الثور بحنان كما لو كان ابنه. ولذلك؛ فنحن نراه لايسمح لأى شخص بأن يسئ معاملة الشوركانت هذه 
إحدى القطع النشربة؛ أما الثور فنحن نراه من خلال قناع مزين زبئة شعبية؛ يقوم اثنان من الممثلين بحمله. ويلى 
هذا المشهد مشهد آخر نرى فيه والح زيكى وهو بساق إلى السجن .. إلخ. فهذه المشاهد تؤهب المتفرج أسلوبياً 
وجماليا لتصاعد الأحداث الفلسفى والشعرى. 

لقد صعد مصمم الديكور لبربوان شنج معنا إلى هضبة الأرض الصفراء. ولذلك» فقد نمث لديه الرؤية الشعرية 
يما يختص بمكان الأحداث؛ لهذا فقد صمم خشبة المسرح على شكل خشبة مائلة دوارة يبلغ قطرها خمسة 
عشر مثرا ‏ ترمز إلى هضبة الأرض الصفراء القديمة - بعلوها عدد من الحجرات الكهفية وحظيرة؛ صممت جميعاً 
بوائعية شدبدة العركيز. وندور المشاهد الشربة بشكل رئيسى فى أماكن وائعية؛ فى حين يقدم الكورس أحداث 
المشاهد الشعرية ‏ التى تقوم بعملية تقطير فلسفى لمصير الإنسانية ‏ واقفين على الأرض الصفراء الشاسعة والرمزية. 
ولا يمثل دوران الخشبه تغييرا على المستوى المادى فقط؛ ولكنه يشير إلى تغييراث ما بين المجالين المادى 
والسيكولوجى » تغييراث ما بين السرد النشرى والإلقاء الشعرى أما بين الماكاة والعرض. ولقد كوننا عدا من الصور 
الجذابة معتمدين على هذه التغييرات » وعن طريق هذه الصور حاولنا نوصبل فلسفتنا إلى المتفرج, 

إننى أؤمن بضرورة زبادة الأشكال المسرحية. فالموسيقى والرقص والسيدما وغيرها من الأنواع الفنية نثرى فنون 
المسرح؛ وججمل من المظهر الجديد للمسرح رطرف تطويره مجالاث لاحد لها. ولكن؛ وبالرهم من ذلك؛ فالمسرح 
سيعتمد دائماً على خخصائصه الأساسبة النابعة من داخله ‏ الحدث والصراع روجود المتفرج ‏ وعلى مصدر 
جاذبيته؛ وهو الشخصيات الحقيقية النابضة بالحياة فيما يختص بالإخراج. فالإبداع الحى للممثل ما زال 
المصدرالرئيسى الذى يجذب المتفرج بالرغم من تزايد أهمية الرزية الفنية الفردية للمخرج وارثقاء الفنون الخاصة 
بتصميم الخشبة. ومعثمدين على هذا النوع من الإدراك؛ بدألا فريق العمل فى تنفيذ نص (حكايات قرية 


التوث) مع الممثلين. 
إن الفلسفة والماطفة الشعرية لابنبعان فقط من الثرئيبات العشوائية نخرج ما. فهناك عملية خول من 
الش إلى الشعر. 


ولقد أمضى مذلون ‏ وهم جميعاً طلبة فى برنامج متخصص للعمل مع الممثلين ذرى الخيرة فى أكاديمية 
بكبن المركزية للدراما ‏ وفنا طويلاً فى التحضير لهذا العرض. فقد قاموا بتمغيل عدد كبير من الأجزاء القصيرة بعد 
عودئنا من منطقة الجبل فى الشمال الغربى؛ معتمدين على ملاحفانهم الدقيقة لسكان هذه المنطقة. رفي المرحلة 
الثالية» كالوا يقومون بتمثيل أجزاء تعتمد على شخصيات المسرحية. فقد طلبت من الممثلين أن يفثربوا من 
شخصيات المسرحية بالدرجة التى تمكنهم من ربط هذه الشخصبات بشخصيات أخرى حقيقية رأوها فى القرية, 
فأنا أعتقد أن قدرة الممثل على بدء البروقات تأتى بعد قدرئه على تصور تصرفات الشخصية وأحاسيسها فى أى 


لببببببب ب سيب بيب 


موقف ممكن. وذلك هو السبب فى أن الممثلين؛ حتى أوللك الذين لم تتعد أدرارهم عدا من الأسطرء قد سما 
بشكل غاية فى الصدق والحيوية. فالكثير من اللحظات التى بهرث المشفرج فى العرض كان من وحى إبداخ 
الممثلبن. 

ومن ناحية أخرى؛ لم لكن نريد أن يسكب الممثلون كل مالديهم من مشاعر مسافة على المسرح. فكثيراً ما 
طلبث منهم أن يعبررا عن ميولهم لماه الشخصيات؛ سواء بشكل مباشر أو متضمن. وعلى سبيل المثال» فنحن نرى 
لى جيددو ييكى بصوت عال ثلاث مراث فى المسرحية. فى المرة الأولى يذرف دموعاً مصطنعة بهدف التألير على 
المرظف وحماية مصالح فريته؛ هنا يسود الممئل الذى يقوم بالدور شعور بالإعجاب بمهارة الفلاح. وعندما ييكى 
لى لاستدرار عطف الفلاحين بعد أن نخلت عنه ابنته كايفائج بسبب طرقه المستبدة فى التعامل, يكون على الممثئل 
أن يقوم بتوضيح شعور لى للمتفرج؛ وهر شعور بعدم الخجل يصيب بالغليان. والمرة الثالشة التى ييكى فيها لى هى 
حيدما يحاول أن يرغم ابنئه على قبول الزواج الذى قام هو بالترتيب له. فى هذه اللحظة؛ يدور حوار داخخلى فى 
ذهن الممثل مضمونه؛ انظروا! لقد تمول لى إلى ذلب يأكل الأغنام؛ فالممثل برسم الشخصية بشكل مقنع فى كل 
تفاصيله؛ فى الوقت ذانه الذى يقوم فيه بتوصيل هذه الرسائل الاجتماعية «الموضرعية» 

إن مثل هذه التصميمات الإخخراجية المتميزة ‏ «الإمساك بالزائيين!؛ اثعربة فولين كينجدو؛ وضرب الثور حثى 
المرث؛ - نجع نط حيدما يسائدها أداء قوى للممثل؛ الذى بعدم حضوره تفشل الأساليب والصور الإخراجية فى 
أداء وظيفتها. 

وبصراحة؛ لايمكنى أن أرضح الكثير فيما يختص بتشكيل مفهرم (حكايات قربة الترن). ففى فثرة التحضير 
للتجربة كثيراً ما جلست أمام نموذج نصميم المكان فى ساعات متأخحرة من الليل؛ أستشمع مراراً ونكرارا إلى الفطع 
الموسيقية التى تكون قد وضعت لتوها. وإذا سأل أحد عن كيفية إدراك هذه الأشياء؛ فردّى يكون فقط أنها ظهرث 
حينما الدمجث الفئون المرئية مع الصور السمعية الحيانية مع الأدب؛ وغير ذلك من الفنرن الشقيقة التى تفاعلت 
مع بعضها وبعض من خلال عاطفتى الشعرية ماه الحياة.وحيئما أنأمل هذء التجربة الآن؛ أجد أننى أؤمن بشدة بأن 
الحياة تولّد الإبداع الفنى؛ سراء أكان هذا الفن ينتبع الواقع أم يتتبع الأذكار؛ سراء أكان ملموسا أم مجرداء سواء 
أكان يقوم على الحاكاة أم العرض . ١‏ 

إننى أنوق إلى مرج بعض الأفكار الفنية الجديدة وغير المألوفة؛ وكذلك المبادئ المسرحية؛ بجماليات الفنون 
التقليدية الصينية؛ بالرؤى الجمالية لرواد المسرح الصينى. وحتى نصل إلى الشمازج وليس فقط تراكم أفكار 
جديدة: فعلينا أن نهضم الأذكار :الغربية؛ تماماء لم بعد ذلك نحولها إلى إبداعاننا الخاصة. إننى أدرك سحر 
العروض التجريبية الخالصة وقيمتها. ومن ناحية أخرى؛ فقد ألبعث (حكابات فربة التوت) أن الجماليات والأشكال 
والأساليب العديدة يمكن أن تمتزج بشكل منعذقى. إن مثل هذا العمازج سيأخحذ أشكالاً عدة؛ وبنتج الكثير من 
الأعمال المسرحية المشرقة. 


حكايات قرية النوثت 


يق 


تدملكنى كلما اثثربث من المسرح؛ ودفعنى جنونى للكثابة المسرحبة؛ عدة أفكار أو قل «تخاريف» إن 
شلت. ونكاد تتليُسنى أو تلمسنى لمس الجن والعفاريث للبشر فى العقيدة الشعبية؛ نتلون على الفور كل فكرة 
مسرحية ثلوح لى أو تغرينى. ومن هذه «الأفكار / التخاريف؛ واحدة محورية أكاد أرقن يفينا جليا (بحقيقتها» 
تقول : «إن التاريخ الإنسائى مضححك لدرجة الموت؛ ومؤلم وكاذب بصورة كرميدية تثير الدهشة حتى البكاء!!؛, 

وفكرة أخخرى أقل تمحورا تؤكد لى :أن كل ما يحدث الآن قد حدث من قبل؛ فى مكان ما وبصورة ما 
نكاد لشدة الاخثلاف أن تتشابه فتشتبه علينا نحن المساكين المضروبين بالفن وبالكتابة؛ ! 

وكلما قرأت كتابا فى التاريخ أو أبحرت فى أحد كتب الثراث؛ رسميا كان أو شعبياء يتأكد لدى هذا 
المعنى » أو أجدئى أبحث؛ فى ثنايا الأحداث والحوادث؛ وفى سلوك الشخصيات وتصرفات الأقدار؛ عما يؤكده لى. 
فالإنسان العادى الذى لا نذكره نلك الكتب إلا مجهلا أو مجموعا مكثلا فى غرغاء أو دهماء أو حرافيش؛ تعرض 
منل فجر التاريخ ‏ ولا يزال - لعمليات طحن عظام دائمة؛ وغسبل دماغ متواصل بالأكاذيب الباردة أو الساخنة 
التى يتقنها السادة. وكانث غفلته المثوارثة» وطبيته البلهاء؛ وحاجانه امحرمة دائماء وجوعه الروحى والجسدى؛ وقهره 
المادى والمشوى؛ هى المشهيات الدائمة على موائد السادة من أباطرة وقياصرة وكهان ومشابخ وقادة مستبدين» 
أبطالا أو متبطلين. 


* شاعر وكاتب مسرحى مصرى. 


اناا المسسسرح ملاذى الرحيد 


وبخيل إلى دائما عندما أطالع سيرة إنسان فى أى زمان أو مكانء وعلى أى أرض كانء أن «القراءة والكثابة 
كانت أكبر نقمة أصابت البشرية بقدر ما نحن نعتبرها نعمة ونورا؛ وأنها كانت السلاح الأكثر تأثيرً وندميرا فى 
التضليل والخدااع؛ وأداة للغدر والقعل أكثر ما كانث أداة للتنوير والتفسير والتطويرء لكثرة ما أبدعئه من تبرير 
وير رتززير. ولذاء يكاد يكرن هما دائما ومقلقا لق ذلك الدور المزرى الذى ارتكبه وبرنكبه من فازوا وحازوا 
معرفة القراءة والكتابة؛ فامتلك رقابهم وملكهم «الجهال؛ وسلطوهم وسخروهم لطحن عظام وعقول البشر العاديين 
البسطاء. 

ومع ذلك؛ فأنا لا أزدرى الشراث كله؛ وكذلك لا أندسه كله؛ مثلما كثبث يرما على ظهر غلاف 
مسرححيئى المنحوسة (سهرة ضاحكة لقتل السندباد الحمال) . 

ولكتنى مثفل بمخلفات أجدادى المتخلفين القساة؛ أكلى اللحم النيئ وصائعى الفؤرس والسفن ومبدعى 
ثمائيل النساء العارياث وحكايات التعالب الضاحكة. 

ولذاء لا أكتب شعراً.. ولكنى أتنفس , 

ولا أكتب مسرحا «شعبياة!! ولا أحلم يبعث لن يكوث. 

ولكدبى أحاول الاعتذار عن الدور الذى قام به جنس من الذين عرفوا الكتابة والقراءة؛ لأنى متعب أحارل 
التخفيف من أحمال المتعبين ؛ منكود بهرايئثى الفنية » مكبل لزمر المناكيد والعبيد والحالمين؛ أطمع فى ضحكة من 
القلب نزلزل ركام البكاء المفهور؛ ودمعة من أعماق النفس تبدد ظلمة القهر امحزن؛ وآهة من أعماق الروح 
والذلب تطفئ نيران الغل الثى تركيها رباح الغباء. 

ومن هناء كان عشفى المسرح ورعبى منه. 

كان شغفى بالاعيبه ونحداعه, ورهمه وصراحته» نبله وخسته؛ قسوته وسموه: ذلك لأن المشن الأول والهم 
الأكبر هو الإنسان» العادى والبسيط. وهو ما يغرينى بمحارلة إعادة صياغة أذكار حكاياته المعجزة وقصصه الملغزة؛ 
لتهضمها معدة المعاصرين ممن أفسدتهم الشاشاث الصغيرة والكبيرة؛ وأصابتهم بالعمى «الحيثى؛ والغباء الآلى 
الحديث ؛ فى محاولة ساذجة - ولكن نبيلة ‏ لإعطائها مبررا جديدا للخلود في حب الخدعة الكبرى المتجددة 
أبداء حول الأمل والحلم بالعدالة, 

كذلك أحاول فيما كتبت؛ وحاولت؛ أن ألبس أحدانا عصرية لياباً تاريخية شفافة.. لا هربا من محاذير 

الأمن والرقابة» أر هروبا من موبقات السهاسة أو طلبا للكياسة؛ ولكن لأن الواقع الحى اميش أصبح للقريب منه 
عديم الإثارة بقدر ما هو مفجر للغضب والحزث؛ وغير قادر على إثارة الدهشة امحركة للفن: بقدر ما هو مثير للقلق 
والقرف. ولم يكن الفضب ولا القرف إلا عوامل مساعدة ضعيفة الإلهام؛ لا تنتج إلا الميلودراما. ومن هناء كيف 
كان ممكنا أن أنناول حادث مقشل زعيم المنصة إلامن خلال تركيبة مسرحيتى (إفرا الفائمة للسلطان!) التى قدمت 
أول مرة باسم (الغورى يبنى الهرم الأكبر) . ورغم تأثرى الكبير فى ؛الفورم؛ بما صعه ماكس فريش فى مسرحيته 
الملهمة الكاسحة (سور الصين) ؛ التى تملكتنى منذ قمنا بتدرييات عليها من خلال جماعة الدراما الشهيرة 
صاحبة ( في حب مصر) وأسند لى مخرجها الفل (صلاح) دور هران نى؛ فإننى كنت خناضعا ثماما لا يفور فى 
قلبى وعفلى حيال افتيال أى «غورى؛ فى أى عصر. وذلك بالرغم من اعتراض البمض» لأن الغورى كان المملوك 


سصير عبد الباتى 
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الوحيد الذى مات فى معركة ضد الغزاة! ولكن من أدرانا.. مع بعض التدقيق فى التفاصيل والتحقيق فى كتابات 
نلك الفترة؛ خخاصة ما أورده (الشيخ الرمال / ابن زنبل) حول رائعة الغورى وسليم القمائى» يمكنك أن ثوقن أن 
أكاذيب الولاة واحدة؛ ولا يفوقها فى الصدق إلا أكاذيب الرواة؛ لدرجة تطابق الصورنين لحد السخافة! 

وكيف كان يكتب مثلى بكل مشاعر الإحباط والغضب و قلة الحيلة؛ والحوادث تصفع الشعر على القفاء 
سواء فى التقاربر التى لفقت قضية «انتفاضة الحرامية» لتلقى بالشاعر فى الزئزانة؛ بيئما فى أرياض «قصر المنتزهة؛ 
على شاطئ البحر السعيد؛ مربض بوسيدن وحمام كليوبطره رحضن صندوق إيزوريس الحئون.. ليلة زفاف الابنة 
الغالية لغورى أخره أرسندباد لم يركب البحر يوماء ويخشى مسيل الماء فى الحمام لابن المقاول أو الشهبندر أو 
الوالى المدلل: إلا أن تكون تلك السهرة الضاحكة لقثل السندباد الحمال الذى خدعئه حكايات سميه البحرى» 
فاعئئق قيمها السامية حتى الفثل؛ وأمن بصدق وسمو الرسالة الخالدة لراوى الحكاياث متقن القراءة والككثابة؛ 
لبصبح الوحيد الذثى يستحق القثل! 

من هناء أزمن بأن الثراث معاصر جداء بقدر ما هو متخلف جداء بالدرجة نفسها. فذلك بثوقف على 
همومك أنت؛ أحلامك أنث؛ إحباطاتك المتخلفة والمعاصرة أيضا. 


إن هذه المسألة لا تصلح لها الأحكام العامة. ولذاء فهى تمربة فى كل مرة؛ وميدان للمغامرة والتجريب على 
الدوام؛ فعلاقة الفنان بالتراث مثل بصمة الإصبع ؛ لن يشاركه فيها فنان آخر؛ فالهم الذى يثقل قلبه سيكون خاصا 
به جدا كلما كان هما عاما وعلى الدرجية نفسها. 

ولذلك: أبدو كانبا صعبا يهرب الخرجون من نصوصه ومن التعامل معه؛ لأننى لا أسمح بانتهاك مؤلفاتى 1 
فصدفها أو كذبها سيحطان فوق رأسى وحدى؛ ولن يبر الاخراج أى ذنب أو جريمة ارنكبئهاكتابتى. ويزبدئى 
تمسكا بهذا العيب والإصرار عليه؛ أن ٠الموضة:؛‏ السائدة بين مخرجينا الشبان خخاصة (وهو مابطلق حتى على الذين 
بلغوا الخمسين) ممت وهم (تأليف) العرض المسرحى يجترئون على أحلام المؤلف رأوهامه؛ ويسمحون لأنفسهم 
(بالتأليف) الفورى والالطباعى ‏ إن صح هذا التعبير بدلا من الانشغال بشحذ أدرانهم الإخراجية؛ ونوسيع أفاق 
إبداعهم البصرى والحركى والسمعي؛ خدمة للفكرة الثى رقعث فى أيديهم بعد أن عذبث المؤلف شهورا أر 
سدوات . 

أْمن بتعارن وتفاهم ضرورى بين الكاتب والشرج؛ عالمين بصطدمان ويصطرعان, والصراع لا ينفى التفاهم 
بل يدعمه؛ والخلاف لا يوهن العمل المشترك ولكن يؤكده.. هذا هو المسرح !! 

لكننا الآن نسير فى حقل ألغام. فالوضوح الفكرى أصبح لعنة وذنبا لايغتفر والمشى على الصراط المستقيم 
مغامرة «عبيطة؛ ؛ لا بقدر على تبعائها سوى من خخفت موازيله. 

وكيف بمكنك اكتشاف الصدق مح أفئعة النفاق والمداهئة والخبث والغباء؛ اللزوجة أصبحت الوسط 
والإطار للعلاقات البشرية؛ وبالتالى بل أكثر للعلاقات الفنية والمسرحية: بفضل سيادة الكلماث وشلل الفعل» 
وتضخم الشخصيات المزيفة غير الفاعلة! والفعل هو صنو المسرح وعموده الفقرى! 

فى سن السابعة: صعدث إلى خشبة المسرح الفقيرة فى فناء مدرسة ٠الجمالية»‏ الابتدائية؛ وهى فرية مجاورة 
إذ لم يكن فى ١ميت‏ سليل؛ مدرسة ابتدائية بعد؛ وسط احتفالية رائعة شاركت فيها القربة كلها؛ بل 'كشيرون من 


ل ا ا 
لك لم 4 مبلافى الرحبيد 


القرى المجاورة؛ حيث يسير المو كب يزبنه أطفال الكشافة والقسم الفصوص ثم المداحوث والموازى؛ وعربات الكارو 
كل منها تممل أهل حرفة أر صنعة من جارين وترزبة ومبيضى نحاس رحدادين وبنائين؛ كل بمارس صنعته فوق 
المربة؛ وحبال حمل عمبانا يقرأون فى صحف مقلوبة؛ وحاو يمارس ألعابه السحرية؛ وراكب ححمير بالمندار ؛ 
ومسحرائية؛ والئاس كلهم مشاركون ضاحكون؛ كان احتفالا بالمولد الشريف. ووسط البهجة العامة والأعلام 
والألوان والطرابيش؛ انشهى الموكب إلى فناه المدرسة؛ حيث احتشد المداث فى الفناء والمداث فوق أسطح المنازل» 
ألوان وعمم ورايات وزغاريد. وكانت فريش على خلاف شديد حول من يحمل الحجر الأسود ليضعه فى مكانه 
عند إعادة بناء الكعبة؛ ويشتد الخلاف وتخرد السيوف؛ إلى أن يصيح أحدهم: 
ها هر الأمين ؟!.... 


وأدخعل أنا فى جلبابى الأبيض الجديد الذى صنعته أمى خصيصا لهذء المناسبة؛ وترتفع الزغاريد من عشراث 
الأفواه؛ ونطير بالونات وترفرف أعلام: وأقول أنا فى لباث ولقة؛ 

...!1! إيثونى يقرب‎ - ١ 

وأحمل الحجر لأضعه بالثوب ثم أشير إليهم: 

٠‏ ليأخذ كل منكم بطرف..11. 

باللروعة التى يخلقها المسرح. كانث دموع النسوة تسيل رهن بزغردن: وأنا فى حالة من الوجد خفيفا؛ 
أخرج مخلفا ورائى دويا من التصفيق والفرح والدموع. 

هل يمكن لامرئا أن ينسى مثل هذا الموذف؛ أر أن يعيش دون أن تنفص ذكراء عليه حيانه؛ فيحارل 
استعادته جاهدا.. كشف ذلك السر الخفى وراء ذلك الستار الفامض الذى يعيد صياغة العالم فى صورة أزهى 
وأبهى رأكثر تأثيرا. 

وفى بدايات الخمسينيات قاد حسين عبد ربه جماعة الطلبة فى قريئنا عبر أشواك وأحلام هذا الطريق. 
وكنث فى العاشرة. وكان هو يفوم بكتابة مسرحيات وإخخراجها فى الوقت نفسه. قريننا التى عرفث بن القرى 
بأعلى نسبة لتعليم الأبناء تموج بالطلبة؛ ونادينا محط أنظار الجميع» وفريق الكرة فيه منتصر وله أنصار. ونبتت 
ذكرة فرين التمثيل. وفى كل إجازة صيفية كنا نقدم مسرحية. (الضحيه البريئة) قمث فيها بأداء صوث الضحية 
التى قتلث غدراً إذ تتجسد لخطيبها وابن عمها امحامى تطالبه بتبرئة ساحتها من العار... وتنساب دموع أبى تأر 
فيرف معارضته للمشاركة فى هذا #الهلس؛؛ ويصبح اسمى على كل الألسنة (أنا بريكة!!). كان الصغار 
يعايروننى به.. لكنى لم أكن أغضب بل كنت أحبه وأتمنى من الجميع أن يتفوهوا به بدلا من أسمى! 

وبعدها قدمنا (نور الإيمان!!) ثم (أرض المعركة!!). ركنا نصع مسرحنا من أعواد الخشب (الفلأرى) النى 
تستخدم فى تسقيف المنازل؛ مرصرصة فوق براميل الزيث؛ ونصنع ستائر من ملاءاث السريرء وعلى الأرض 
والأسطح مكان للجميع؛ فى ساحة الجرن أو ساحة «أبو السرايات»؛ أو فى فناء المدرسة عندما صار لبلدئنا مدرسة 
ابتدائية بعد طه حسين !!.. 

أبدا لم ولن بنسى جيلى عورض المسرح العالمى فى الأورا والأزيكية؛ والفررش الحخمسة لتذكرة أعلى التاثرر 
حيث نعابش (أنتيجونا) و(سلطان الظلام) و(زواج فيجارو) و(الصففة) و(الناس اللى تخحت)... عالم جديد ورائع» 


سمبر عبد البائى 
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متنوع وغنى . كان الطموح الثقافى أكبر من الإمكانات ولكنه كان مؤثرا. وأعتقد جازما أن كل ما شهدئه الحقفب 
والعقود التالبة من مجاح وإخنفاقات: من طموح وإحباط؛ كان من طرح نلك المرحلة التى لم تلظ باهتمام أحدء 
وطغث عليها ديماجوجية الستينياث!! 


فى أراخخر الستينيات لم تستطع القمم والرموز الشقافية الضخمة الثى تصدرت الصصورة وتربعث على 
«الكراسى الثقافية؛ أن تمنع الهزيمة الحدمة أو المقدرة. ولم يكن للسطح التقدمى البراق أن بمنع أمطار الارتداد 
ولا أن يوقف ممولات البنية التحتية للمجتمع المرهق لاستقبال العصر الجديد. ولاعجب حينقذ أن ينافج الأبطال 
القدامى: وأن يستمينوا فى الدفاع عن موافعهم الثقافية المتميزة التى كان مقدرا أن يزيحها ويزيحهم عنها بالفعل 
علوفان السوق الكاسح ورجاله الشطار. ولاغرو أن يتعمدوا بفتانه التقليل من قيمة أى إبداع جديد أو شاب لم يمر 
من خلال «مصافيهم»؛ وأن يتعالوا على الذين تخلقوا بميدا عن رصايئهم أو فى مواجهتهم فى برئقة الصراع 
اممتدم؛ وهم عرايا الظهور أمام سباط القاهرين رمبرريهم؛ مجردين من بريق النجومية وطنطنة الشهرة وأمان السلطة. 
ولامناص أن بصوررا بكل لجاجة حقبة الستينيات المسرحية والثقافية كفردوس مفقود؛ ذلك أنهم كانوا ملائكته 
وسدنته وحراسه. ورغم هروب الكثيرين منهم إلى ختارج الوطن؛ عددما انشقل صولجان الحظرة إلى أخعرين؛ بحثا 
عن راحة البال أو المال؛ أو سوء المأل» فى أحضان رحم آخر أر أوهام أخرى. 


ورغم لوقف الكثيرين منهم عن الإبداع؛ حتى على المستتوى القديم؛ ناهيك عن عجز فى القدرة على 
جاوزه بسبب فقدان الرؤية أو الهرية» أو فقدان الائزان؛ أو الشيخوخة؛ ورغم صمت البعض منهم تعففا فى بعض 
الحالاث أو تأففا فى حالات أخرى؛ أو موث بعضهم غما رهما.. رغم ذلك» فما زال الكثيروث منهم يحلمون 
برجعة لذلك الفردوس لن نكون؛ لأنهم لايربدون رؤية ما جرى وما كان ولايحسون باخئلاف الزمان بعد الفلاثت 
الزمام ؛ وانطلاقى الكل من الحملان أو الذؤبان؛ إذ صار الصراع على المكشوف طبيا وفكريا؛ وعليلك ‏ إن أردث يا 
من تريد الاحتفاظ ببقابا الجذوة فى قلبك ‏ أن تنزل أرضه دون «تمحيك أر تلكيك؛؛ دون سند أو صكوك أمان. 


كنت قد كثبت للعرائس وللأطفال منذ عام 145 (حكاية سنما»؛ ولكن المسرحية الأولى التى كانت 
تمكس موقفى المؤرق والمقلق بمن تعلموا القراءة والكتابة والموقف معهم بهم مع السلطة؛ وإيمائى بأنه لاسبيل 
سوى سس وللمس سماث الفرجة الشعبية لإفناع جمهور لايعتبر المسرح جزءا من تكوينه الثقافى بمعناه الغربى 
ولكنه مارس طقس الاجتماع المرح والحزين فى الموالد والأفراح والأحزان أيضا.. كانت مجربتى الأولى فى مسرحية 
(سعدون/ أو سيرة شحاته سى اليزل) المستوحاة من رواية سرفائئس (دون كيشوث)؛ تروى فيها مجموعة من الرواة 
والشعراء الجوالين حكاية شحاته وتابعه سعدون الفلاح وخوضهما معارك وهمية وحقيقية مع مؤسسات عصره 
العدمانى الحاكمة؛ مئرهما أنه الفارس الشعبى سيف بن ذى يزث؛ إلى أن يجد نفسه فى مواجهة حقيقية مع الوالى 
العثمانى ؛ ويتحول هر نفسه على لسان الرواة الشعبيين إلى أسطورة نهدد أمن السلطان فيضطر لاغتياله. 


وأفراد الفرقة قليلو العدد هم الذين يقوموث بتمشيل كل الأدوار وبالغناء والحكى: حسب ما يراه رئيسهم 
الخرج الذى عليه أن يتصرف بكل حرية حسب مقتضيات المكان؛ وهذا أيضا ما يجرى بالنسبة إلى نقديم مسرحية 
(الليلة فنطزية) التى ممكى حكاية فرقة مسرحية شعبية جوالة» ملم بالاستقرار بجوار محطة مكة حديد جديدة تقام 
أمام قربة مجهولة منسية ترى فى المحطة حلما لنقلها إلى القرن العشرين. ولكن الفرقة الشعبية تصدم بالسلطات 
امحلية المتمثلة فى المخبرين وعمدة القرية والخفراء. ونضطر الفرقة إلى نشخيص إحدى الحكايات التى تدور خول 
علاقة السلاطين بالفلاحين والسللة بالمنقفين؛ من خلال الحكاية الشعبية الساخرة عن السلطان والحشاش؛ 


ل اما ااا المسسرح بلاذى الرحنية 


لعشفى غليلها منهم ولتحقن حلما خابها بالحرية لليلة واحدة. وإث كانت مسرحية (الفورى بينى الهرم الأكبر) أر 
(إقرا الفائمة للسلطان) التى نمث فيها بتمثيل دور السلطان الغورى عندما قدمتها الفرقة المركزية للثقافة 
الجماهيرية ميل ثلاث سنوات؛ تختلف من حيث عدم استخدامها الحكاية الشعبية والفرجة الشعبية؛ إذ نستخدم 
الشاريخ؛ الشاريخ فى إطاره الأسطورى لا الواقعى: كما سب وشرحت. فالسلطان الشورى هو سلطان خاصس 
بالمسرحية؛ والأحداث التاريخية ليست تماما “كما وقعت فى التاريخ؛ إنما هى نعكس روابة شعبية للملوك والحكام 
المصربين والعرب الذين يستدعيهم (الخورى) إلى قصره لبشهدوا ححفل انتصاره على البرتناليين (التاريخ يؤكد 
هزيمته!!) والالشهاء من بناء الهرم الأكبر (بناه خرفو قبل ذلك بأربعة آلاف سنة)؛ ولكن المؤلف مع ذلك يلجأ 
إلى العرض المفتوح والشكل الاحتفالى: ولذلك لم يكن غرييا أن تقدم المسرحية فى ساحة من الساحاث الأثرية 
(وكالة الغورى بالقاهرة القديمة ‏ الأزهر) ٠..‏ 


أما (سهرة ضاحكة لقتل السندباد الحمال) ؛ فهى مختلفة؛ فلم تقدمها فرقة شعبية من أهل السامر الشعبى 
أر فرقة متجولة؛ وإنما تقدمها فرقة (محثرمة) من فرق الدولة؛ أر من فرف المسرح الرسمى؛ مماول أن تقدم سهرة 
ضاحكة للتخفيف من غناء الحاضرين وقسرة الحياة. وتبدأ امسرحية باظرج بؤكد التزامه بذلك. لكن الأمور تسبر 
على غير ما يهواه وعلى غير ما خططه! إذ يرفض أحد رجال الفرقة؛ وهو التكدى؛؛ أن يخدع الجمهور بتقديم 
عالم ساحر غير واقعى رومائسى؛ وبطلب أن قدم قصة السندباد والحمال (الكادح) بدلا من تقديم قصة حب ابنة 
السندباد. ويستطيع الخرج أن يروضه بعأدييه وإبعاده عن العرض؛ ثم يبدأ فى تقديم قصة زفاف ابنة السندباد لابن 
والى المدينة» وبدور المنادون ييشرون أهل بغداد بالخمر وبأهام السعادة والهناء القادمة؛ وبعدهم يدور امحتسب فى 
السوق ليسئولى على الهدايا ولبحرض الئاس على دفع تكاليف العرس رالهداياء فى الوقث الذى كائوا فيه يترقعون 
أن يحصلوا هم على العطايا. ويحارل «التكدى؟ الإسراع للعدليل على رلائه لأهل السلطة؛ أهل الفرح؛ بتقديم 
دجاجة للمحتسب! فهو يريد أن يثبث ولاءه للجميع من أهل السلطان (فى المسرح وفى الحدرئة) لككن زملاءه 
بمنعونه ويفهرونه. ولإزالة أثر تدخله؛ يسرع الممثلون بتفديم ما يجرى داخل بيث السندباد؛ فنكتشف أن الابنة 
لانريد الزواج من ابن الولى؛ وتب صعلركا وتخطط للهرب معه فى الليلة نفسهاء ولكن خنادمتها تخرنها؛ 
ويكتشف أبوها اللعبة ويمنعها من الهرب ويقتل الفتى الصعلوك اتتقاما لتطاوله على بيث الستدياد وينئه؛ وترني 
مأساة قل الحبيب بظلها على الحاضرين؛ ريفشل الرج فى تقديم أضحوكة أر تسلية مسرحية. 

وفى الجزء الغانى من المسرحية؛ وبعد أن عرفنا أن السندباد ماهو إلا كاذب كبير (يخشى مسيل الماء فى ل 7 1070007 
الحمام) ولم يركب مركباء ولم يذهب إلى رحلة؛ بإنما هى حكايات كان يسلى بها ابنئه ويحكيها للرواة الذين 
ينقلونها إلى الناس لتسهم فى إلهائهم عن حالهم ويؤسهم؛ ويغزلون منها أحلامهم؛ نصحب السندياد الحمال - 
إلى حى الرصافة حيث قصر السندباد وحوث الفرح - حاملا صندوقا أعطاه له أحد الأكابر فى السوق لم هرب 
منه, فتدعوه أمائئه إلى حمل الصتدرق إلى حى الأغنياء لعله يعيده إلى صاحبه الذى ضاع منة. وثراه: وهو الى 
نعلم قيم الأمانة والشرف من حكايات السندباد نفسه؛ يفرح إذ يلتقى بالستدباد البحرى: ويفزع لأن الستدباد 
البحرى يحرضه على أخذ الصندوق لنفسه؛ فهى فرصته للثراء. ولكن الحمال يرفض حرصا منه على عدم خبيانة 
ليم الأمانة: فيسخر منه الستدباد وبأمر بإدخاله القصر لكى يعثر على صاحب الصندوق وليسمع حكاية السندياد 
الأخيرة. وفى القصر نرى ابنة السندباد ود جنث بسبب قتل حبييها؛ وعندما ثرى صندوق الحمال نظلنه الصندوق 
الذى أرسله حبيبها للفرح؛ فتصر على فتحه؛ وفى داله ترى حبيبها المدبرح. وهنا يتحول الأعزل إلى قائل وينهم 
القائل البرئ ويجد كثيرا من الدلائل على أن الحمال ليس قائلا فحسب ب مخالفا لأوامر السلطان التى قضت 


سمير عبد الباقى 


بعدم العمل طوال أيام الفرح؛ فيصر على الانتقام منه؛ ولا يشفع له حفظه حكاياته أو إيمانه به بوصفه مدلا 
للشرف والقيم. ويئهم بفتل الصعلوك العاشق ومحاولته إفساد الفرح؛ وبحول السندباد إيمان الرجل رقيمه إلى حبل 
لشنق الحمال المسكين البرئا الذى كان همه أن يكون مخلصا للقيم التى يسشر بها السندباد؛ ويعشرف وهو 
يستملفهم محاولا إظهار براءله عددما تتكشف له الحفائق: 
٠‏ أنا لم أثتل أحدا وقد نكون ضلالتى الكبرى أنّى لم أملك حتى حلمى.. حلمى مكنقنى حلمى 
امجدول بكلماتك التى جعلتنى أشم طحالب البحر على ثوبك.. أنا الذى يكبل خطوه الرزق القليل.. 
صدفونى ياخخلق.. إننى الذى لم تبصر البحر عيناه.. كان البحر يزورنى كل ليلة مع حكاياتك ارحمنى 
با سيدى فأنا من رواتك لقد كان حلمك وعدنا وصديق ثقرناه. 
ولكن دفاعه يتحول إلى حبال لشنقه وإلى أدلة ضده. وقبل تنفيط الحكم يأنى من يخبرهم بانتحار ابئة 
السندباد» وينهار التاجر الكبير؛ ويصبح الأمر مأساة كاملة, 
إن إعادة التشخيص لم تخفف من وطأة التراجيديا؛ لأن الأحداث سارت حسب منطقها الخاص؛ كان لابد 
أن ننئهى بمأساذ؛ مادامث قد بنيث كلها على كذبة. 


أما المسرحية الثانية فهى مسرحية (البطائة)؛ وهى.. من فصل واحد؛ ونختلض تماما من حيث معمارها 
الكلاسيكى الذى يكاد يحتفى برحدات أرسطو الثلاث. 

تدور (البطاقة» حول السلطة والفمع ‏ السلطة عندما تتحول إلى شهوة حيوائية مستعرة نغذيها الأداة التى 
نظل قادرة على اقنحام حياة الإنسان؛ وفصم عرى أقوى روابط العلافات الإنسانية. والمسرحية بها شخصيتان فنط 
(الرجل والشاب). وهى منسوجة بشكل كلاسيكى فى فصل واحد؛ على عكس المسرحيات الأشخرى الثى أخاول 
فيها دائما هدم الشكل التقليدى والخروج عليه. وهنا أحاول من خلال علاقة الأخخوين كشف العلاقة بين المواطن 
والسلطة؛ وعرض اللعبة السلطوية وطريقة ترويض المواطن واستلاب إلسانيته. 

والمسرحية محكى فصة أخحرين مل والدهما ونرك عبء المسؤولية على عائق الأخ الأكبر الذى يبذل جهودا 
مضنية لكى يستطيع أن يعول أخاه الصغير؛ وأن يدفعه إلى أعلى درجات السلم الاجتماعى؛ ويعلن فى الإذاعة عن 
توزيع البطاقات؛ وهى بطافات رهيبة يجب أن بحصل عليها كل فرد ليتمكن بها أن يعبر عالم مؤسسات السلطة, 
ويمكن بها أن بحوز القبول الاجتماعى؛ أو باخختصار؛ بستطيع بها أن يتحقق فالوجرد لا يكون إلا من خلال 
البطاقة, 

ولكن الأخ الأكبر الذى بهئم بحضور الاجتماع» يعلم أن البطاقات لن توزع إلا على من حضروا فيرئعب» 
ولكنه يطمئن نفسه بأن أخاه الحبيب لابد سيحضر له واحدة» لم يفاجأ بأن أخخاه لم يحضر إلى البيت عب 
الاجتماع؛ بل لم يعرف أصلا بالبيان الذى أذيع. وينتابه القلق والثوتر البالغان لعدم حصوله على البطاقة؛ ريئهم 
أخباه الأكبر أنه وراء عدم حصوله على البطاقة بسبب عدم اهتمامه المسثمر بالاجتماعات: وهنا تبدأ لعبة المنهم 
وامحقق؛ والصغير يكون ئارة مئهما ونارة محققاء وينتهى به الأمر وقد عرف أن أخحاه لم يددع أصلا إلى المجتمع , 
وهذا ما يؤكد أن الجهاز الأكبر يعرف كل شئ عنه؛ ولذا قرر حرمانه وحرمان أخبه أيضاء ويضغط الأصغر على 
الأكبر حتى يعترف أنه أحيانا ما تنتابه الشكوك, 


مم ا تش المتترع تحلااى الرتمتيسد 


ريألى رسول حاملا بطاقة للأخ الأصفر الذى ما أن يتأكد أنه قد تجماء ويطلب الكبير منه وقد حصل على 
بطافة أن يحاول أن يجعل السلطة تسامحه؛ حتى يرفض هذا بل نكتشف من خلال مكالمة فى التليفون أن الأصغر 
ند صئع كل ذلك من أجل أن يكشف تخاذل رشكوك الرجل بناء على اناق مع السلطة. وهنا يطلق الرجل 
الرصاص على الشاب: حلمه الممهض؛ ويتقدم الرجل من المتفرجين بعد قتل أخغيه؛ طالبا من أحدهم أن يلعب دور 
الشاب غداء إشارة إلى أن الكثيرين يلعبون الدور نفسه بوعى أر بغير وعى؛ وإلى فسوة أن يتحول الإنسان إلى مجرد 
أداة (أو شى) للفعل أو للخيانة فى ظل السلطة المطلقة أو الفاشية, 

لعم.. فنحن الذين تصنع بكل طيبة وبلاهة توابيتنا التى لدفن فيها أحياء؛ ونربى بكل إخخلاص وتفان تلك 
الوحوش التى تنهش أجسادنا وأرواحنا. ونحن أيضاء الذين نقيم بكل حماس رتعصب النظم التى تقشتل فينا 
الإنساث. والمسرح عندى كالشعر, هو ملاذى الوحيد كى لا أرنكب هذا الجرم؛ ولكى أحذر منه لا أكثر. 


آلغ 


يذ 


عبد الرحمن الشائعى * 


مرحنا بعد انتكاسة 14.117 وبعد أن أغلق «المسرح العالمى؛ ‏ إحدى فرق التليفزيون المسرحية الى أنشفت فى 
5 ذهبنا إلى أماكن عدة؛ قضيث عاما بين فرقة المسرح الحديث وفرقة المسرح الاستعراضى؛ ثم انقلب بى 
المقام من عالم مسرح الصفوة والخاصة إلى عالم مسرح الفقراء المقهورين؛ نقد كان من نصيب العبد لله مسرح 
الثقافة الجماهيرية. حبنها كان المسؤرل عن هذا المسرح اثدين من «الفياداث الثقافية: الكائب المسرحى سعد الدين 
وهبة والفنان المسرحي حمدى غيث؛ ومجمرعة من رجالا المسرح: ألفريد فرج ومحمود دياب وعلى الغتدور 
وحسن عبد السلام؛ فتجمع حولهم عدد كبير من الفنانين المبدعين؛ مؤلفين ومخرجين؛ فكان سمير العصفورى 
لفرقة بنها ؛ وعبد الغفار عودة لفرقة الدقهلية ثم بنى سويف؛ وفهمى الخولى لفرقة البحيرة وسيد طليب للفيوم» 
ومحمد سالم للمنوفية؛ وهناء عبد الفتاح لدنشواى وعبد العزيز مخيون لعزبة مخيون بالبحيرة؛ وإميل جرجس» 
وحافظ أحمد حافظ؛ وعباس أحمد؛ وأحمد عبد الهادى: وشاكر عبد اللطيف؛ ورءوف الأسيوطى؛ وعدد كبير 
من اغفرجين لأعمال الكتاب : على سالم؛ محمود دياب؛ ألفريد فرج؛ وحيد حامد: نبيل بدران؛ يسرى الجندىي» 
أبو العلا السلامونى: يعقوب الشاررنى؛ سمير عبد البائى انتشروا جمميعا فى رحاب الوادى الفسيح ييعثون فيه 
حركة مسرحية واسعة الالتشار؛ كان من نصيبى فى ذلك الحركة تكوين فرقة الغورى بالحى العثيق فى رحاب 
الأزهر الشريف؛ وهو حى شعبى صاخب أصيل الأهل والمعشر؛ يتميز بعراقة معماره وتأصل أعرافه رتقاليده؛ جاءه 
الفلاحون والصعايدة فانخذره مقاما واستقروا به أعوامأء فشكلت عاداتهم يتقاليدهم طبع الحياة فيه. هاأنذا قادم بعد 
خسمس سنواث مند التحائى بالمسرح العالمى تعلمت فيها على أيدى مجموعة من كبار مخرجينا العائدين من 


8 مطرج مسر حي ؛ مصرى . 


0غ كسر الحواجسز 


بمشاتهم فى الخارج بالمديد من المذاهب والمناهج العالمية فى فن المسرح» سمعت رترأت وشاركت فى أعمال 
لشكسبير وموليير ودورئمات رثيونكا وبرائدللو وإيسن وغيرهم؛ كنث المسؤول عن تنفيذ تلك الأعمال؛ سواه 
بمساعدتى فى الإخراج أو إدارة المسرح أو المشاركة بالتمثيل والإعداد الموسيقى لبعض الأعمال؛ فعايشت أساليب 
المسرح الغربى وننقلت مع هذا المسرح من دار مسرح الجمهورية بعابدين إلى دار الأويرا القديمة بالععبة؛ بما 
بثميزان به من مجهيزات فنية؛ وكلاهما من المعمار الغربى. 

كان التحول فادحاً من هذا المناخ الغربى إلى مناخ الحى الشعبى بالغورية والمغريلين وحارة الروم؛ وكذا كان 
العمل داخل إطار وكالة الغورى بمعمارها العربى الخالص قفزة واسعة شديدة المفارقة؛ فكيف ثم التحرر من 
أساليب المسرح الغربى إلى رحابة المسرح الشعبى؟ 


الجمهور والمكان [معايشة الواقع] 

كان التحدى الأول الذى واجهنى فى نلك التجربة: ماذا أئدم للناس فى هذا المكان بالذات؟ 

هل أقدم لهم ماتعلمعه فى المسرح العالمى فقوم باستسهال ونقل ماتلقنته وتتلمذت عليه أم أن الأمر هنا 
يختلف؟ 

سؤال أرقنى وأجهدنى رأنا في بداية الطريق: فلابد لى من طرح جديد مستفيداً من مخزون ماسبق أن تعلمته؛ 
مفدمًا فى أعمائى عن رراسب النشأة التى نشأت عليها؛ مستنفراً ما بداخلى من أصول ونقاليد الفلاحين 
وأعرافهم. فأنا فلاح التكوين رالمنبت؛ جلت من قربثى بمحافظة الشرقية طلبا للعلم؛ فساقتتى خطاى من كلية 
الحقوق إلى عالم المسرح. 

والبحث عن إجابة للسؤال لم نكن بسيرة؛ ذآفة مصر فى تلك الفثرة هى التقليد والنقل والتلقين عن العديد 
من المذاهب» سياسية كانت أو ثقافية» كان التقليد مذهبا مباحا وبضاعة رائجة النسويق » لم يكن أمامى من بد 
سوى الترجه للناس ؛ لأهل الحى مباشرة. نصادقت أرلا مع مجموعة الممثلين الهراة وبعض الشعراء والزجالين 
والمطربين ؛ «تصعلكناة معا فى الحوارى والأزقة وعلى أرصفة الشوارع؛ وتنقلنا بين المقاهى والحوانيت؛ وعاشرنا 
هل الحى وتصاحبناء وصرث «زبرنً معررفا لمطاعم الفقراء والباعة وعابرى السبيل. وشد انتباهى شفافهم بالمننى 
فى الأفراح والموالد» فى الأزقة والساحات. أصغيت إلى دقات الصنايعية فى النحاسين ونداءاث الباعة فى الحواري» 
جدبنى الدراويش «ومقاطيع» الحسين وماسحو الأحذية وباعة الكتب فى حى صاخب لايعرف النوم؛ أبقنت أبن 
يكمن الشعب الحقيقى - صوث مصر الصريح؛ إنهم جماعة ذات مزاج خاص يحتفون بالصحبة والألفة؛ يشكلون 
كتلة إنسائية شديدة العماسك فى روعة الأهرام ونعائق المأذن والقباب؛ تلتصن أكتافهم معا فى الأسواق والموالد 
حتى فى المأنم يتقاربون؛ يتحابون؛ يتصاخبون؛ يتشاجرون؛ يحتفلون دون فوارقء 

وإذن؛ فالإجابة عن السؤال بانث سهلة ويسيرة؛ طباع «أولاد بلدنا؛ ليست كطباع الفرلسيس ولا الإتملير أو 
الروس ولا الأمريكان ولاحمتى أولاد الذوا القاطنين أحياء مثل الزمالك والمهندسين. وعالم أولاد البلد ممروج 
بحضارة مصرية عميقة عمئ النيل؛ ومسرح همومهم وطموحهم ليس مسرح شكسبير ولاموليير؛ مهما امتزجث 
واتمدت الثقافة الإنسانية» فالخصوصية تفرض نفسها بوضوح, إن عالمهم هو عالم أدهم الشرقارى روباسين وبهية 


1 


هيد الرحمن الشاقعى 


لذ 


. وحسن ولعيمة وعلى الزييق وبيرم وعبد الله النديم والكسار وزكربا الحجاوى والمطرب الشعبى والحكواتى وشخوص 


صندوق الدنيا؛ هؤلاء وسيلئهم فى المشاركة والتلقى: هم فرسائهم فى الليالى؛ وأعمدة حلقاث السمر والأفراح 
والموالد: إن مشيئهم ملتصقين جماعات مهللين فى زحام المواكب هى استعراضهم المفضل؛ وإن تحلقهم حول 
الحاوى والباعة والقرداتى ومشاركتهم حلقات الذكر والإنشاد» هى نشكلهم الفريرى فى فنوث الترويح والفرجة بكل 
مفرداتها. 

وبرعى أو درن وعى: بقصد أو بتلقائية؛ كان الترجه راضحاء ملامع مسرحنا واضحة ومترهجة وليستث فى 
حاجة إلى اكتشاف؛ رتفردها وختصوصيتها يمطيانها الحق فى أخذ مكانئها وسط جماهيرها. 


مسرحدا يرتكز على امحاور التالية: 
9 مسرح درك حراجر يتحد فيه الحضور الإنسالى» بمنزج فيه المؤدرن والمشاركون» والعلاقة بن منصة العرض 
وصالة المشاهدين علاقة متفاعلة حميمة. 
ن مسرح بسيط خالٍ من الطلاسم والألغاز- عميق عمق الفلاحين؛ يتناول ما يهم الناس «مسرح منهم وإليههم) . 
ت أدوات بسيطة الاستخدام من ديكور وملابس وإكسسوارات وإضاءة. 
0 قالب غنائى شعبى موروث أو مألور صالح للتعبير الآن؛ قادر على النفاذ إلى عقول ووجدان الحاضرين. 
0 فرجة مجانية متاحة للجميع أو بأسعار مخفضة مرحدة ؛فاخثلاف الأسعار هر ثفرقة عنصرية وطبقية لاتتفق 
وطابع المسرح الشعبى؛ . 
أخيراً السعى إلى الجمهرر أيدما يكون. 
العجربة الأولى: 
2 الموضوع: أدهم الشرفارى 
المكان: ساحة وكالة الغورى 
المؤدون؛ هواة الحى من ممثلين ومطربين. 
- القسصد؛ التوجه إلى الئاس من أبناء المنطقة. 
- الوقث: عام 1454 . 
أ- أنا المرضوع: 
أدهم الشرقارى: حكاية مصرية عن بطل شعبى ذائعة الصبت؛ تتناول قصة فلاح مصرى تصدى لظلم 
الإفطاعبين فصار بللا شعبيا احتضئئه جموع الئاس فتغنوا به؛ وترددث الحكابة وصارث موالا يتابعه الفلاحون فى 
الموالد والأسواق؛ وانتشرث ثلك الحكابة على طول شطوط النيل» ثم تناولتها الإذاعة والسيئما وكتبها للمسرح نبيل 
فاضل وقدمئها إحدى فرق التليفزيون فى أرائل الستينيات؛ ولكنها انخذت أسلوب المسرح السائد وشكله؛ بتقنيئه 
التقليدية الغربية, 


ب - المكان: 

ساحة وكالة الفررى بحى سيدنا الحسين. روكالة الغورى واحدة من المبانى ذاث الطرز العربية التى أنشلث فى 
العصر المملوكى ؛ أنشأها السلطان الغورى فى القرن التاسع الهجرى؛ من أججل التجارة والتجار الوافدين إلى القاهرة 
المعزء أدوارها ثلائة تتوسملها مساحة مستطيلة هى صحن الركالة؛ يتربع فى منتصفها نافورة مثمنة الأركان يملغ 

ارتفاعها '4سم؛ وحول هذا المستطيل نقف مجمرعة من الأعمدة الحجربة تحمل مجمرعة من المشربيات 
والبواكى» أسفلها عد من الأبواب الصغيرة لمجموعة من الحوانيث تعلوها الأدوار الثلاثة وفبها غرف لمساكن التجار 
الوائدين من كل الألحاء؛ حيث يقيمون بالقرب من حمارنهم. لقد كانت الوكالة ساحة تزدحم بالناس؛ مصرهين » 
وأجائب» رهى بمثابة سوق بكل تشكيلاته البشربة والمعمارية , 


ج - فائر العرض: 

مجموعة من الهراة - طلبة - 9صنايعية؛ ‏ باعة ‏ «جزمجاتية) - «أرزقية» ‏ باعة ألتيكاث - صغار ٠مرظفين»‏ 
- «عراطلية؛ ذابوا جميعا فى فرقة واحدة؛ جمعهم حب اللعبة؛ واتسموا بالصدق الشديد والحرص على الجماعة 
والعمل دوث أجر. 
د - القصد والترجه: 


مسرح من أجل الناس. 
و - أما الزمان: 
السنوات المرة أعقاب نكسة /155717؛ فالعام كان عام 1554 , 

إن الشعوب عادة ماتفتش فى جعبتها وذكرياتها وتبتعث ميرالها عن البطولات التى حققئها فى الأزمنة الصعبة» 
سواء كانث جماعية أو فردية - نلاحظ ذلك فى ازدهار السيرة الهلالية بعد انكسار الثورة العرابية ‏ استلهامات 

' التاريخ أعقاب نكسة 13717 لكبار كتابنا «الشرقاوى - ألفريد فرج - على سالم.. «إلخ؛. وانختيار أدهم الشرقارى 

فى تلك الفئرة هو تأكيد لهذا الطرح؛ ففى رقت الأزمات يكون اللجوء إلى الثراث؛ وختصرصا إلى المأثور الحى 
الذى يصبح أحد عرامل استنفار الحس القومى, 


العارل: 

كيف أمكن جمع كل ثلك العناصر فى نسيج واحد لتشكل فى النهاية العرض المسرحى؟ 

- بداية لم يكن هناك قصد للاعئداء على حرمة المكان بطرزه المعمارية! فمن الخطر التعرض لتعدبل فى مكان 
له تفرده وخنصوصيته؛ فالائماد مع المكان هو المطلوب. ومادامث طبيعته ساحة عارية فاللعب على المكشوف أسوة 
بما يئم فى الحى من فنون الفرجة أو المشاركة هر الأفضل والأصح؛ إذا لم يكن واردا الاعتداء على الهوية 
المعماربة: فذلك من صميم رؤيئنا النى اتفقت ورؤية مصمم الديكور «محمد عبد الفتاح١١‏ فقد تم استخدام 
النافورة وهى فى منتصف الساحة منصة للعرض: وذلك بالحفاظ على شكلها فقط بتغطيتها بقرصة خشبية.. وأعد 


ا 


عبد الرحمن الشاقعى 


كا 


مكان الجمهور للتحلق حولها من كل جانب واللجوء للمشرييات (البواكى واستخدامها أماكن لبعض المواقع 

والشخصيات ومناطق دخول وخروج المشاركين؛ حيث يتم دغول القئانين من وسط الجمهور ومن ختلففه ومن 
أعلى الساحة وجوانبها؛ ليصبح بذلك الجمهور جزءاً من العرض؛ ويتم الاندماج بين المتفرجين والمبدعين فى فناء 
واحد. العرض محاط بالجمهور والجمهرر محاط بالعرض: كسرٌ للحواجز من كل جانب؛ لذا أصبح الحضور 
إنسانيً من الدرجة الأولى. اتصال حى ومباشر. اجتمعنا جميعا حول أدهم الشرقارى الذى نوسط ساحة العرض هو 
ورفافه ومعادوه؛ ومنشدو العرض يصون ويشخصون حكاية ذلك الفلاح البطل ابن هذا الشعب. الخشبة عارية 
نساماء لا إمكانات سوى ثلاث بنادق ومجموعة من العصى ونؤوس الفلاحين فى مواجهة مع طرابيش البهوات 
ورجال الحكومة. وأتيحث الفرصة للتخيل والمشاركة فد شارك الحاضرون فى قص الحكاية وتردبد الأغالى على 
إيقاعات الدفوف وتعاطفوا ونباغضوا مع الشخصيات بتدخلهم فى الحوار أحيانا أو بالتعليق عليه بصوث مسموع» 
والدخول فى مناوشاث مع الشخصيات. ضحكوا على البشاواث وتأسوا لأدهم ورفاقه؛ وحزنوا لمونه ورفضوا الخيانة 
وظهر معدئهم الأصيل؛ إذ خرج مافى كوامنهم من رفض لكل أشكال الاستبداد والقهر؛ التحمت الصالة بمنصة 
العرض؛ وذاب الكل فى واحد؛ لد سعينا إلى الجمهور وسعى الجمهور إلينا. 


المؤدون: 

تم توظيف الإطار الفنائى لعازفى الدفوف رالسلاميات ومؤدى الموال بألحان الراخل محمود إسماعيل؛ ومنح 
ذلك شكلا حيويا للعرض» وحددنا الملافة ببن العازفين والممغلين» وتم نوزيع الأدوار بينهم. وهكذا تضافر الجميع 
فى ضفيرة واحدة نقص وتشخص الحكاية غناء وتمثيلا. رأذكر الآن أن ثمة علاقة لا أستطيع إغفالها نكونث بن 
أدهم الشرقاوى [مثلا] وإسماعيل حجاج عازف الدف [موسبقبا]؛ ففى سياق العمل الفنى رنطور أحداله يجد 
أدهم الشرقاوى نفسه مجبرا على فتل أحد أعران الباشاء الذى كان يتابع أدهم الشرقاوى لاغتياله أر تبليغ الشرطة 
عنه: فد كان من السذاجة أن يتم نشخيص المشهد من خلال إطلافى عبار نارى من بندفية خشبية معروفة للجميع 
بأنها مجرد قطعة إكسسوارء أو أداة تعبيرء ويقوم الممثل المراد فتله وطلاق صبحة تعبير ندل على أنه مات ( كما 
كان متبعا). لقد لجأنا إلى أسلوب آخر ثم فيه استخدام مفردة «خايرة لتشخيص الحدث بعيداً عن تلك المباشرة 
الفجة؛ ولتأكيد علاقة التمثيل بالعرف الحى على الدفوف لمموسيقبين: فقد خرج إسماعيل حجاج عازف الدف 
من زمرة العازفين فى مواجهة إيقاعية ساخنة جاه بندقية أدهم الشرقاوى المصوبة إلى الهدف بيدما وثف الممثل 
المراد قتله فى مكان أخخر مرتفع؛ بعيد عن نلك المناورة التى نثم على حلبة التشخيص. وعلى دقات الدف ومحاورة 
أدهم له يفط الدف من يد العازف ليسقط الممثل على إثره فتيلا. لند كان ذلك بداية التوظيف للآلات الموسيقية 
الشعبية طرفا مساهما فى العرض» ولبس من قبيل الزخخرفة الشكلية أو اللحنية؛ وكان بداية لتطور العلاقة بينى وبين 
تلك الألاث الموسيقية وكيفية استخدامها؛ بوصفها أدوات للتعبير فى كل أعمالى المسرحية بعد ذلك 

إن الممثل والمطرب كانا العنصرين الحيين فى هذا العرض؛ ولانملك وسيلة غيرهماء والتركيز عليهما أكد 
الامماد بين العرض والجمهرر والمكان؛ وهو ثلاثية هذا العرض الأول فى التجربة. لقد كان أدهم الشرقارى على 
المنصة وسط الجمهور؛ والباشا ومأمور المركز فى أعلى البواكى ممثلين لضغط وركوب السلطة قوق الشعب؛ وبين 
المنصة والبواكى انفصال مكانى ومعنوى شاسع. أما العازفون والمطربون فقد كانوا يدوروث حول المنصة فى وسط 
الجمهور؛ رهكذا نشكلت الثلائية الشعبية لتقديم (أدهم الشرقاوى) , 


مسرح بئلالة فروش: 

كانت أسعار الدخمرل إلى هذا العرض ثلالة قروش. وأسعار الدخخول تشير درما إلى ماهية المسرح وجمهوره. 
وحتى يكون المسرح للشعب؛ فلابد أن تكون الأسعار فى متناول الجميع. ركذا حققنا جماهيربة العرض وخلقنا 
علاثة اجشماعية بيننا وبين أبناء الحى؛ وهى علاقة لم تنفطع حتى الآن. وأذكر أن تجار الندرات فى المنطقة كائرا 
يفرمرن بتنظهم دخخول رصفرن المشاهدين؛ بل لمبوا دور رجل النظام بألفة ومحية رهم اختلاف الأهداف. 

أما العرض فقد استمر ثلائماثة ليلة بدأها فى نهاية 1474 واستمر حتى 1910 ؛ فتنقل من وكالة الفورى إلى 
قرى عدة حتى وصل إلى أسوان ليشارك فى عيد السد العالى عام 140/0 ؛ لم كان باكورة فرقة السامر المسرحية ١‏ 
حيث اندتح المسرح عام 1 وكان النصيب الأكبر لعروضه الأولى عرض (أدهم الشرقاوى) الذى يفظبله 
أصبحت فرقة الفورى هى أول فرقة مسرحية المسرح السامر. 

رطم ألف المكومة؛ 

ألناء عرض (أدهم الشرقارى) فقدث مصر زعيمها جمال عبد الناصرء فتحول العرض من دأدهم؛ إلى 
«جمال؛؛ فقد رأى الناس تمائلا بين أدهم وعبد الناصر من وججهة احتضانهم للبطولة الشعبية؛ فالبحث عن البطل 
الشعبى يصبح مطلبا ملحا فى زمن الأحزان: ربما بتواسى الناس بذكره عن ظلمة الليالى؛ ويضريرن به المثل للزمن 

٠‏ الضائع ويستحثون الحاضرين لانباع لضاله. ولفد كان أدهم الشرفاوى هو الإرهاصة لتقديم سيرة (على الزين 

المصرى) بعد ذلك عام 1/7 للفرقة نفسهاء ومن خلال هلين العرضين نشكلت هوبة فرقة السامر المسرحية! 
البطولة الشعبية للجموع وتأكيد أهميتها؛ وهكذا تكون السمة الفكرية لمسرح الشعب١.‏ ٍ 

لقد اسدمرث (أدهم الشرقارى) للائماثة لبلة فى قرى مصر واسدمرث (على الزييق) عام كاملا أيضا فى مدن 
مصر؛ إذ عرضت فى مسارح قصور الثقافة والساحات رقاعات الحاضرات واستاد المنيا الرياضى على مدى أربعة ‏ 0/76 
لبال متتصلة؛ وظلت تعرض بمسرح السامر حتى انفجار معركة العبور فى أكتوير عام '/ا. ولى مع"( على /99(0 
الزبيق) حكاية أخخرى سوف أفصها ذات يوم. أما عن (أدهم الشرقاوى) فثمة واقعة لا أستطيع نسيائها. فذات مساء 
من ليالى 3184 ذهبت قافلتنا بعرض (أدهم) إلى قربة فها بمحافظة الفليوبية؛ حيث كان المسرح منصة أسمدكية , 
عارية وسط الوحدة المجمعة؛ حضر الجمهور بأعداد كبيرة وحضر معهم العمدة والأعيان؛ فتلك فرقة قاهرية ‏ احتة: 
والترحاب بها واجب. بدأ الخفراه بعصيهم بصفرن الناس أمام منصة العرض من الجهة المألرفة للفرجة؛ واصطلف ا 
الجميع فى فهر جلوساً على الأرض؛ فهم مجبررن على انباع النظام. وعندما بدأ العرض وأطفئع بعض مصادر 
الإضاءة القليلة والففيرة (فقد كنا لستخدم أسلوب الإثارة لا الإضاءة) بدأ دول الممثلين إلى ساحة التشخيص 
على إيقاعات الدفوف رألحان البداية؛ لكن سرعان ماتسلل الجمهور واحدا بعد الآخر إلى منصة العرض وأفلتوا من 
عصى الخفر ولقرا المسرح من جوانبه الأربعة. وحيث إن الخفراء قد جلسوا أيضا يتابعون العرضء فقد نناسوا 
الناس: وذاب الجميع دون فوارق؛ وخرج الناس عن المألوف القهرى ليحققوا المألرف الجماهيرى؛ وتأملث من بعد 
تلك الظاهرة؛ هذا هر المسرح حقا وهؤلاه هم مريدره؛ مسرح بلا حواجر وجمهور حقيقى يأنى إليه راشها.. 
ومرضرع مطروح عليهم فى قالب يخصهم؛ يحمل همومهم رأحلامهم ويكرن وسيلة للتعبير عنهم. 

بعد ذلك انطلقت من «أدهم الشرقاوى؛ إلى (على الزبيق) و «الفلاح الفصيح؛ فى (حكاية من وادى الملح) 
لم #سعد اليتيم؛ وأيوب المصرى فى (عاشق المداحين) وحسن ونعيمة فى (منين أجيب ناس) والسيد البدوى فى 
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عبد الرحمن الشافعى 


ليلق 


(مولد ياسيد)؛ لم أبى زيد الهلالى فى (سيرة بنى هلال)؛ وفنون الفرجة فى (لبلة الرؤية) و (الليلة الكسيرة) . 
ونرلت عروضى إلى الساحات فى ليالى رمضان الثقافية لجماهير الشعب العريضة واستخدمنا خيهة السبرك 
والسرادقات مكانا رحبا لاستقبال الجماهير بالآلاف. 

لفد تراكمت لدى مفردات وأساليب وأماكن وأحاسيس وأفكار وخبرات فى الممارسة المسرححية» تناسلت 
ونوالدث عبر كل مسرحهة وأخرى» لانتكرر ولاتتشابه؛ وإنما ندمو وتتتوع إثى أسير باخشيارى لعالمى الفنى» 
ومنشمس فى الأفكار المسرحية التى أخخثارها طوعاء لأنها تمد هوى مع أفكارى. وكل مسرحية نشكل بالنسبة إلى 
خبرة خاصة فى طريق طويل لم أتمزه بعدء إننى أصبو إلى البحث فى شخصيات هذه السير الشعبية عن موضوع 
أنخدء عن قصد ركيزة لبنبة جديدة فى المسرح المصرى؛ وفى إطار شعبى بسيط ومعبر؛ حيث نطورث معى منصة 
العرض من (أدهم الشرقارى) فى وكالة الغورى لتصبح منصة العرض فى مسرح السامر: حين قدمت عليها (على 
الزييق) عام ”147 ؛ وكانث الحراب والعصى فى (حكاية من وادى الملح) عام 140/0 هى إرهاصة للحراب الثى 


> رنعها أبطال الهلالية فى وكالة الغورى 1586. أما استخدام الجريد والحصير وأنفاص الحمام فى (عاشق 


المداحين) عام 141/8 فقد ترادف مع (مولد ياسيد) عام 1547 : ومن (أدهم الشرقارى) تفجر لدى إمكان 
استخدام الموسيفى الشعبية الحية قاسما مشثركا مع كل عروضى بعد ذلك؛ فمن صفارة ودف فى (أدهم) إلى 
غازفاً شعبياً ومؤديا فى (عاشق المداحين) ؛ حيث كان هؤلاء العازفون الأبطال الحفيقيين للعرض. ومن شاعر 
واحد بها إلى مجموعة شعراء السيرة فى (ليالى السيرة الشعبية) و (ليلة بنى هلال) , 

وهكذا؛ أصبح لدى الآن؛ من خلال تلك الممارسات؛ معينا فنيا أرئكز عليه لننطلق إلى عالم أرسع في حلبة 
التجريب العالمى: ولنتلاقى مع الآخخرين ملاقاة الدد لاملاقاة التابع» الإسهام والإضافة لا التفليد؛ التفرد لا الذويان؛ 
وبذلك يكون مسرحنا فاعلاً ولبس مفعولاً؛ ولنستعيد قراءة مافات بعقل جديد ورؤية معاصرة؛ محاولين استنبات 
ماضينا فى أرض الواقع؛ هما أحوجنا الآن؛ وبشدة؛ لزرع المسرحى الحقيقى بين صفوف الشعب. 


التجرية التى لاتد 0-1 
رحلة مؤلف مع التجريب فى مراع -< 


عبد الفتاخ قلعه جى* 


إذا كانث الفكرة هى المبتدأء فإننى مازلت أرمن بأن التجريب فى المسرح لابد أن ينطلق من إرادة البحث عن 
مغامرة جديدة؛ تخثرف ثوابت الرواهن الاجشماعية والسياسية والثقافية؛ وثوابت الأشكال الفنية؛ مغامرة تبدأ بالكلمة 
المكتوبة وتمئد حتى حقول جسد الممثل وسينوغرافيا العرض المسرحى . 

الوم » حيث نطغى فى بعض العررض التجريبية لغة الجسد والتشكيل الفنى فى فضاء المسرح؛ يتراجع دور 
الكلمة وتصبح اللغة المنطوقة معالم فى الطريق إلى الأنساق الإشارية فى العرض المسرحى ؛ وعروض كهذه نبدو أكثر 
إمناعا بما تقدمه من رؤية بصرية مدهدة؛ لكنها نظل أكثر انغلاقا؛ لأن المتلقى مضطر إلى أن يتابع مسيرة فك رموز 
العرض المتراكمة من خلال الحركة والتكوين والتشكيل باتجماه الفكرة المتوارية؛ إنها مسيرة عكسية؛ بيدما فى عرض 
يعشمد اللغة المنطوقة فى التجريب يكون الماه المسيرة مغايرا؛ يبدأ من الكلمة الجلوًة بدلالتها وبتحرك بالماه الفكرة, 
لكن هذا الحكم ليس مطلقاء فثمة نصرص لا تقودك إلى الفكرة إلا بعد عناء؛ لأنها هى نفسها مكتوية تشكيلياء 
أر مفككة عن قصدء لشعكس حالة النفكك فى النفس والعالم الخارجى؛ كما هى لدى يرجين يونسكر» أو 
موهرنة محتضرة؛ بحيث يوازى الاحتضار اللفظى احتضار الإنسانية كلها؛ كما هى لدى بيكيت. 

وأناء رهم إيمانى بأهمية الكلمة فى التجريب برصفها أداة توصيل رئيسة للفكرة؛ فإننى أصر على ترك هامش 
عريض ففرج العرض ومبدعيه لأن المسرح فن مركب؛ ولأن العرض المسرحى له لفعه الى تعتبر فيها الكلمة 
المنطوقة واحدة من عناصرها المتعددة. 


« مسرحي وناقد ومترجم؛ سررياء 


للحن 


عبد الفتاح قلعه جى 


فق 


التجريب والتعبير عن لامعقولية الوضع الإنساني: 
مع بداية السبعينيات؛ كان الموسم المسرحى فى حلب يبلغ ذروته ألناء إقامة مهرجان الهراة الذى ترعاه وزارة 
الثقافة اكانت هذه الفرق الشابة تحمل روح المغامرة والتجريب. بعد سنئين من حرب /149/ بدأت تظهر الآثار 
السلبية؛ اتفجار فى الأسعاره هيمنة التجار والإثراء الفاحش والسريع؛ سيطرة قدوبة؛ ثفاقم أزمة الحرية؛ صراعات 
إيديولوجية؛ وتلوح فى الأفل بوادر فتنة سياسية دامية. كانث الحياة مثل حلم تفيل ومزيج من هذه الإحساسات 
كان يتفاعل فى نفسى. عندما كتبث مسرحية (طفل زائد عن الحاجة) وقدمث فى المهرجان؛ أحسست ألنى لم 
أبلغ غاية التعبير عن السائد المتداعى ؛ فكتبت (للاث صرخات)؛ وقدمت فى المهرجان عام 141/5 وحازث على 
جائزة أفضل نص . كانث مسرحية تنيؤية؛ تعبر عن لامعقولية الوضع الإنسانى؛ وعن نفككك العلاقاث الاجتماعية 
وففدان الحربة. هذه المسرحية؛ بحوارها الشاعرى الساخن وشوفيرها مساحات واسمة لعمل الخرج والممثل ؛ أغرث 
فرفا عدة بتقديمها. الزميل وليد إخلاصى كتب فى مقدمة كتاب هذه المسرحية المؤلفة من ثلاث لوحاث: 
«مسرحيات ثلاث نطرح أشكالا تجريسية للدراما الحلية فى غمرة المسرح الذى يخاطب الغرائز الجسدية 
والمقلية؛ فى هذه الأعمال يؤكد الكاتب على أهمية الشجاعة فى ارتياد المناطق المحرمة على مستوى 
الشكل ومستوى القضية؛. 
كنا شبابا للتزم جالب المعارضة ولندفع فى النقد إلى غايته؛ يحدرنا الأمل فى التغييره وكنا تحمى أنفسنا بالبعد 
عن المباشرة واللجوه إلى الرمز والتجريب. كانت المسرحية التى نكتب مثل لوحة نشكيلية لابخطئ الجمهور 
الإحساس بمضمونها. لكننا عند المسالة نستطيع أن نتوارى خلف الرموز مقدمين نفسير؟ يكفى لتبرئتنا. 
يمدو أننا ففدنا بارقة الأمل فى الشمانينيات؛ ومسرحيئى (اللحاد) المكتوبة بشعر التفعيلة تنتهى بهذ العبارة؛ 
«هذا عصر لايحئاج لغير اللحادين». كانث صرخة احتتجاج ضد كل نزعات التدجين فى الأدب والفن 
والاجتماع والسياسة بدعاوى الالتزام. 


التجريب والتعبير عن القلق الأزلى والانتظار: 
لا أدرى ما الذى أغرى «فرقة المعوفين) بدمشق بنفديم مسرحيتى (السيد)؛ الثى كتب فى مقدمثها الصديق 
الداقد رياض عصمت: 
٠كائب‏ يبشر بمسرح مضاد؛ مسرحياته غربية مثفلة بالرموز؛ وهى تنيح هامشا عريضا لحركة الفرج وخخلقه 
ونفسيرائه » إنه ليس كاتبا عبثياء وشكله الفنى يحمل مجديدا مستفى من مجارب الطليعة فى العالم) . 
كان الهاجس الذى يسكننى آنذاك أنه من العبث انتظار الخلاص من الآخر: أما السيد الذى نبحث عنه فهو 
فى داخلنا؛ فى تاريخناء فى حضارثناء ووصولنا إلى معرفة ذلك يعنى انفجار الطاقة الذاتية التى ستأنى بالممجزات. 
وكانت (السيد) مسرحية تنبؤبة أيضا؛ فقد كانت العودة إلى الذات فى تلك الأيام تعتبر سسبة وحركة ورائية» واليوم 
بعد سقوط أغلب الأوراق التى كنا نعتد بها تمد الخلاص فى هذه العودة المعرفية حفاظا على هويتنا فى 
صراع الوجود القادم . 


اسمس ااتجبرية تي لاتتكور 


سألت أحد المعوقين قبل أن يصعد إلى خحشبة المسرح؛ ١ما‏ الذى دفعكم إلى اخثيار هذه المسرحية؟1؛ فقال؛ 
الأنها تعلى شأن الإنسان؛ تسلحه بالمعرفة الجرهرية فى مواجهة ثرى التدمير فى العالم؛ رهى تؤكد أن وجود 
الإلسان وفيمته كاثنان فى نفسه وليس فى جسده؛ صحيحا كان أم مشلولا هذا الجسد. إنها مسرحية تساعدنا على 
التخلص من القلق الدى سببته إعائئنا الجسدية ومن الانتظار غير المجدى». كان هذا القول قراءة للمسرحية لم 
تخطر يبالى » لكن الإشارة التى تصدرها المسرححية قد وصلثك. 
العجريب على التاريخ والشخصية العكسية: 

الإرهاصات المؤسية الأولى بعد حرب 7 تمتقت فى الشمانينيات! أصبح البحث عن الحرية موازيا ومواكبا 
للبحث عن الرغيف: وفجأة ففز إلى سطح ذاكرنى شخصيتان: هما؛ ليمورلنك وصلاح الدين الأبوبى ١‏ ذكانث 
الأولى موضوع مسرحيتى (هبوط نيمورلنك)؛ ركانث الثانية موضوع مسرحيتى (صناعة الأعداد) . 

عددما كدث عائدا من دمشق إلى حلب؛ أنفقت الوقث الممل فى وضع مخطط أولى لمسرحية (هبوط 
تيمورلنك)؛ لكنها جاءت مسرحية أقرب فى صباغتها إلى التقليد منها إلى التجريب؛ ولم يتح لى حضور العرض 
المغربى لهاء كما حدلئى صديقى برشيد؛ لكننى حضرت عرض فرقة المسرح الملتزم بدمشق؛ وكان عرضا ممتازا. 

لهذه المسرحية مع مسرحيتى (صناعة الأعداد) قصة طريفة؛ فققد قدمتها الفرقة إلى مديرية المسارح لإجازة 
العرض» قال لى المسؤول؛ وهو صديق مسرحى: «لقد رائقت لك على عرض المسرحيتين؛. قلث: 9أبعد الله الشر 
عنا وعدك؛ وافى على الأولى وارفض الثانية!؛. فى الحقيقة؛ كنت أخعشى على للك الجموعة الشابة من المساءلة 
ف (صناعة الأعداد) تمريب على التاريخ؛ أنا لم أمسس شخصية صلاح الدين التاريخية؛ وإنما وضعتها فى الوجدان 
وخلقت أعدادا عكسية لها؛ فصلاح الدين الثانى.. والثالث.. مفتر على التاريخ والإنسان؛ وكان الانتقام منه بحجم ‏ 77 
الهزائم التى سببها والفهر الذى مارسه. السلطان يتورم وينتفخ حتى ماعاد من الممكن إبقاؤه فى القصر فنفل إإى 
ساحة المديئة؛ قمه أصبح برميل قمامة؛ وعيناه بركتين أسنتين؛ ويعمل الشعب فيه تقطيعاء ركل ذلك يأثى فى . 
سحخرية سوداء. 

يقول المتحدث: اعمال السكك الحديدية يمدون خطا حديديا فى منخر السلطان يريط بين الساحل والداخعل» 
إنه لمشروع عظيم؛ . 

ويقول صاحب الشرطة: وأنا حزين 2 الأنف الذى كان يشمخ به على الناس سيمئائ بصفير القطارات ودخانها» 
هيه ألثم هناك يا عمال المقلع أبعدوا أصابع الديناميت؛ لاتنسفوا كرش السلطان هذا ليس جبلا' ٠‏ 

ويقول الرزير؛ أينها الطبقات الكادحة.. عيب.. هذا ليس مقلع حجارة؛ إنه عدق السلطان» . رهكذا يدم تفجير 
صلاح الدين الثانى الذى ورّمه الإعلام ليعلن المشحدث وصول صلاح الدين الغالث.. والخلود للأعداد التى 
لانننهى.. هكذا يقول المتحدث. 

كان بودى معرفة الأسلوب الذى قدمت به هذه المسرحية فى ليبياء وفى أسيوط من قبل فرقتها المسرحية. قال 
لى مخرج العرض رأفت الدويرى إنهم قدموها فت اسم (شرم برم) » وأدخلوا إليها قصيدة أمل دئقل «لانصالح؟ . 


شا 


عبد الفتاح قلعه جى 
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فلت ومازلت أؤمن بأن مغامرة التجريب تبدأ بالكلمة؛ وأن أكثر الأشياء معفولية تلك التى نبدو لامعقولة فى 
ظاهرهاء لكنها تظهر ما تحاول إخفاءة » ونتحاشى ذلك المدطق الواعى . استقرئ نفسك: واستفرئ هذا العصر الملعوث 
الذى نعيشه مثل حلم ثقيل» تمد أن التجريب فى البداية والنهاية هو اختراق السائد وسقوط الأمعة. 


التجريب على المأثور الشعبى: 

لم يكن فى نيتى؛ وأنا أجمع تلك المادة الفولكلورية الغنية والولائقية» أن أكتب مسرحية. كنث أجمع تلك 
المواد لاستكمال مؤلفى حول الشعر الشعبى الغنائى : لكثنى عاكفا آنذاك على كتابة مسرحيات تأصيلية تكون من 
الناحية التطبيقية فى خخدمة بحثى المنشور #نحو مشروع أخخر فى المسرح العربى»؛ إلى أن اطلعت على أحد فصول 
خيال الظل فى حلب؛ ويعرف فصل التأصيل؛ ولمعث فى رأسى فكرة كتابة هذه المسرحية (عرس حلبى وحكايات 
من سفر برلك)؛ وجعلت بطل المسرحية فنان خهال الظل؛ حطمت السلطة أدواته المسرحية لانتقاده لهاء وسافته إلى 
جبهة الحرب» وبعد انقضاء سنوات الحرب العظمى يعود إلى زوجه وأهله. 

ألهمتنى المأثورات الشعبية بشئ خخالد هو أقوى من القهر والموت؛ إنه الحب. إن التجريب على المأثور الشعبى 
لايقتصر على إعادة صوغه ومسرحته؛ وإنما يجب استكناه جوهره. حمسن وليلى فى المسرحية اننصرا على الطفيان 
والجوع والموث بقوة الحب؛ بل إن الحياة نفسها تولد من الموت بقرة الحب. 

يقول حسن: (لانبكى بالبلى .. لاتبكى .. إننا نعيش برغم الحرب والجوع والطاعون؛ إننا تعيش وسنظل نعيش .» 
غدا يكون لنا طفل » يولد أمل جديد» بل أطفال نتحدى بهم إرادة الموث ووسائل التعذيب!؟. 

عند طباعة هله المسرحية فى وزارة الثقافة؛ أرفقت معها مخططا للمكان؛ بحبث يمتد من الخشبة وحتى عمق 
الصالة وعلى جائبيها؛ ويضم الأجزاء الرئيسية من حى شعبى حلبى: منزل حسن» منزل ليلى؛ الولى؛ الأسواق؛ 
التككية المولوية؛ الحمام: المقهى؛ وفى منتصف الصالة تقوم ساعة باب الفرج الشهيرة بحلب؛ وأردث أن مرى 
الحركة فى الحى ممائلة لما هى عليه فى الواقع. وحبن قدم المسرح القومى بدمشق هذه المسرحية بإخراج محمد 
الطبب؛ وحسب هذا التصور؛ كانت المسرحية مكتوبة بشكل فسيفسائى؛ لكن الهرج لم يستطع إدراك طبيعة 
التجريب فى النص؛ أو ربما رأى أن تنفيذ ذلك مغامرة صعبة؛ نقدمها بشكل تقليدى لابختلف عما هو سائد فى 
المسرح . 

أخيرا.. 

إن التجربة التى عشتها فى خلق هذه الأعمال تدفعنى إلى القول بأنك إذا كنث مخلصا للتجريب فى المسرح 
فعليك أن نؤمن بأنه ليس هنالك مسرح مجريبى: لأنه فى الوقت الذى تنظم فيه هذا المسرح فواعد وشروط وأنظمة 
فإنه لايعود جمريبيا. إن التجربة لانكرر نفسهاء وإذا كان لنا أن نسمى المسرح التقليدى «بمسرح الدائرة المغلقة»» 
فإن المسرح التجريبى هو مسرح الدوائر المفتوحة على الجهول؛ على كل ما هر مدهش وفائق وخطير فى المضامين 
والأشكال الفنية غير المحدودة. 

المسرحى مغامر يخترق المجهول ويبحث باستمرار عما هو جديد فى الحياة والفكر والنفس؛ وفى الفن المسرحى 
الذى برفض أن يغلق عليه دائرة الإبداع والتجربب.. حتى المسرح نفسه. إله المغامرة تفسهاء وإنه لمسرح مضادء 
مدهش : ججديد ومتجدد دائما. 


لا أود الحديث عن التجريب والمسرح من منطلقات أكاديمية ؛ فهذه ليسث مهمة الكائب المسرحى بل مهمة 
النقاد والدارسين والباحثين فى المعاهد الفئية وغيرها » لكنى أود الدخول من مدخل التجربة الشخصية . ولذلك » 
سوف أنكلم عن التجريب من وجهة نظرى الشخصية ؛ بغض النظر عما يقال أو يكتب عن نظريات التجريب الثى 
لم ينفق عليها رأيان حتى الآن . وفى اعتقادى أن الشعور بالحربة هو أساس العملية التجريبية فى الإبداع ؛ ولقد 
بدأ لدى الشعور بالحرية فى الكتابة المسرحية عندما وجدت نفسى أكتب عن جنس أدبى ليس له ججدور فى ترائنا 
الأدى ؛ كل ما عثرث عليه مسجرد ظواهر مسرحية يزعم البعض أنها جدور مسرحنا؛ مثل خيال الظال أو الأراجوز 
أو فن امحمبظين أو فن السامر الشعبى أو الحكوانى أو الراوى ؛ وغيرها بما لايدخخل فى علم المسرح إلا من باب 
القرابة بعيدة النسب . كما أن التجربة المسرحية الغربية التى استقرت مناهجها ونظرباتها لم نكن لتحد من حريئى 
فى خخوض التجرية أو عدم الالتام بها اتزام التلميل بالأستاذ ٠‏ فهى تجربة أشعر حيالها بالاحترام والتقدير » رأيضاً 
أشعر حيالها بالقدرة على تماوزها والانعتاق من إسارها , رغم قونها وشدة تأثيرها ؛ ولست ملزما بالانتماء إليها إلا 
من باب الإعجاب والامههار والماكاة . ومن هنا » لم أجد فى نفسى حرجا من أن أخخط من التجربة الغربية ما أريد » 
وأصوغها كيدما شكت ؛ وأحلف منها أو أدخل عليها من خبرنى الشخصية وقدرتى الإبداعية ما أراه مناسا ومفيد. 

أذكر أأنى ؛ فى بداية عهدى بقراءة الفلسفة ؛ قرأت محاورات أفلاطوت؛ وأعجينى ما فيها من حوار ذكري 
وجدل فلسفى » ذكتبت بعض المسرحيات الذهنية التى اعشمدت على الحوار الفلسفى والميتافهزيفى والصراع 
الفكرى بين الشخصيات . ومن عباءة هله الحواراث الفلسفية كتبث ؛ فيما بعد؛ المسرحياث التراجيدية (الذأر 
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ورحلة العذاب ‏ سيف الله رجل فى القلمة) ؛ رحاولت فى كل تراجيديا من هذه التراجيديات أن أننارل 
موضوعا فلسفيا يعبر عن رؤية فكرية لوائعنا المعاصر . ففى (الثأر ورحلة العذاب) أبرزت مأسائنا متجلية مع مأساة 
الشاعر والأمير الصعلوك :امرئ الفيس؛ الذى شاوث ظررفه العثرة أن يحمل على عائقه ‏ رغم ألفه ‏ مسؤولية تأر 
أببه الذى لم يكن له ذنب فيه ؛ ريهلك دون تمفيقه.. ذلك أنه صعلوك حاول أن يلعب لعبثه مع الملوك فلم 
يفلح» وكان نفكيره نفكيرا فبليا جاهليا مينافيزيقي) يناطح طراححين الهواء دون أن يغير من ذانه أو فكره أو تصورانه: 
بما بلائم الظروف الموضوعية لعالم شرس بنحكم فيه القياصر والأكاسر؛ وبملكون فيه مقدرات العالم وموازبته . 
هذا ما حدث وبحدث لنا حالياً . إننا تتصرف ماه العالم مثل ذلك الصعلوك الذى يريد أن يدرك ثأره بالمنطق 
الجاهلى وبالأسلوب ا ميتافيزيقى ؛ ونتصور أيضاً أن العالم يناصبنا العداء والبغضاء ؛ حتى جملناه ينظر إلينا بدورة 
لظرة عدائية ويستشعر الخطر منا ١‏ ليس لقوتنا ولكن لتزعتنا الكأربة التى تسم بالتطرف والجهالة والغباء باسم الحق 
والعدل والدين ؛ والنتيجة أننا سننتهى مثلما انتهى امرؤ القيس الذى مات بحلة فيصر الذهبية؛ دون أن يحقق الثأر 
لأبيه المفتول ؛ بل قتل هو الآخر درن أن يأخد أحد بثأره . إنها نهاية مأسارية نؤكد أننا لم نتغير ولن نتغير؛ ومصيرنا 
هر مصير ذلك الملك الصعلوك إن لم نتخلص من النزعة القبلية التى تعيش فينا ولعيش فيهاء و تسيطر علينا وعلى 
تصوراننا للعالم ولألفسنا . 

أما تراجيديا (سيف الله) ؛ فهى رؤية فلسفية للتجربة التاريخية الإسلامية ؛ وتمئلت فى ذلك الصراع الذى 
نشأ بين خخالد بن الوليد وعمر بن الخطاب ١‏ حيث يمثل أولهما الإيديولوجيا الإسلامية من خلال منطق الجهاد 
بالقوة والسيف ؛ والآخر يمثل الإيديولوجيا الإسلامية من خلال القانون والشرع ٠‏ أو بمعنى آخر: هذا يريد فرض 
العفيدة رنشرها فسرا وذاك يريدها شريعة وشرعا . واخنتلف الرجلان النفيضان رغم اتفاتهما فى الهدف 
الإيديولوجى وتشابههما فى السمات ؛ كما يقول بعض المؤرخين ؛ فهما فى الحقيقة يمثلان وحدة الضدين 
لاننائر القطبين . ولذلك ؛ فقد كانت لهايتهما متشابهة ؛ أحدهما ماث فى فراشه برغم أنه كان مقائلا حتى آخر 
لحظة من حيانه » والآخخر ماث مقثولا غيلة وغدرا رغم أنه كان بسعى فى حبانه إلى إقرار عدالة الشريعة على 
الأرض . هذان الرجلان أو هذان المنهجان لايزالان يسودان حيائنا حثى هذه اللحظة ؛ منهج الجهاد والحرب 
ونقسيم العالم إلى دار إسلام ودار حرب ‏ ولا مناص من إرافة الدماء فى مبيل الدين ‏ ومنهج آخر يزعم أند يحكم 
باسم الشربعة وتقنين الإيديولوجبا فى إطار من القوانين الشرعية . وكل من هذين المنهجين يثهم الآخر بالكفر 
والخروج عن الدين ؛ والنتيجة أنهما لم يتفقا إلا على هدف واحد ؛ وهو تمريل العقيدة الدينية إلى عقيدة سياسية؛ 
ومن لم كان السقوط التاربخى الذى مازلنا نعائى منه ‏ بسبب اخنتلاف الملل والتحل وتناحر جماعات الإسلام 
السياسى. 1 

أما التراجيديا الثالثة (رجل فى القلعة» ١‏ فهى نتناول مأساتنا مع التجربة الديمقراطية ؛ حيث تصارعت فكرئان 
فلسفيئان فى الحكم ؛ فكرة «المستبد العادل؛ التى سيطرث على فكرنا الدينى.والسياسى والاجتماعى طوال 
تاربخناء ونمثلث فى شخصيات عدة حكمت بلادنا حكما مسثبداً مع تحفيل إتجازات تاريخية ودينية ؛ وفكرة 
أخرى نستئد إلى رأى العامة أو رأى الأمة . وتصارعت الفكرنان متمثلتين فى شخصية محمد على باشا وشخصية 
السيد عمر مكرم » وكلاهما كان لديه حلم لقي النهضة القومية وبناء مصر الحديثة ؛ ولكن الفكرتين سقلتا 
من داخلهما وسقط معهما الحلم وأجهضت التجربة ؛ ففكرة المستبد العادل تحمل فى داخخلها جرثومة فنائها 
لاعدمادها على رؤية فردبة مترحشة لاحدود لها ؛ والفكرة الأخرى تنطوى فى داخلها على جرثومة فشلها 
لاعتمادها على رومانسية ميثافيزيقية بعيدة عن المنهج العلمى والوائعى ؛ ولذلك ضلت طريقها وانفرط عقدها » 


اليب ب ببح التجريب هر الشعور بالحرية 


وهكذا فشلت أهم جاربا الديمقراطية فى تاريخنا الحديث؛ وفى زعمى أنها نموذج مازال مستمرا لفشل جمارينا 
الديمقراطية المعاصرة» ولربما فى المستقبل القريب. 

هذه التراجيديات الشلاث؛ رهم اثفانها على طرح قضايانا وهمومنا التى نعيشها حاليا , بالإضافة إلى أنها ترصد 
وتنقد وتفند تاريخنا السياسى والدينى والثقائي: قدمث من خلال تارب مختلفة. ففى (الثأر ورحلة العذاب) قدمت 
تراجيديا كلاسيكية مستفيدة من المبهج الأرسطى للبطل التراجيدى الذى يحمل فى داخله بذرة سقوطة وخطأة 
التراجيدى انتوم فى مواجهة أقدار وظروف أكبر منه وأقوى من كل طمرحانه. 

وفى (سيف الله) قدمت تمربة جديدة؛ حين جمعت بين المنهج الأرسطى والمنهج الملحمى رفم ما بينهما من 
تنافض أكاديمى؛ إلا أن ذلك كان بالنسبة إلى هو مساحة الحرية التى تمسكت بها لأقدم عملا مسرحيا تجريياء 
على الأقل من وجهة نظرى ومن خلال معتقدى لفضية المسرح الذى أمارسه بحرية أكثر؛ بحكم تمررى من وجرد 
تراث يكبلنى بقيوده أو لظربائه. 

أما عن (رجل فى القلعة) ؛ فهى تراجيديا تحمل كسا كبيرا من حرية التجربب! حيث جمعت ليها كل 
المناهج ؛ فهى تراجيديا كلاسيكية أرسطية وهى ملحمية بريختية؛ وهى ‏ بالإضافة إلى ذلك س تستخدم مفردات 
المسرح الشعبى المصرى ١‏ خخصوصا لعبة التشخيص عند الحبظين» وطفرس النقمصس المسرحى فى احتفالية «الزار » 
ولعبة الدمثيل والتقليد فى ظاهرة السامر الشعبى ؛ إلى الحد الذى وصففها أحد النقاد بأنها تراجيديا فى قالب 
شعبى, 

لمة محاولات أخخرى عندى للتجريب فى مجال الكتابة الإبداعية؛ خعصوصا فى إطار التاريخ والدراما التاريخية. 
لفد قدمت ثلاث محاولاث فى تاريضنا الحديث؛ أهم ما يميزها ويؤكد تجريبيئها من وجهة نظرى أننى أقدم الدراما 
التاريخية من خلال لعبة مسرحية شعبية ١‏ مثل مخربة مسرحية (رواية النديم عن هوجة الرعيم) التى قدمث أحداث 
الشورة العرابية من خعلال لعبة المسرح داخعل المسرح؛ حيث اخختلط فيها التاريخ بالواقع؛ ولم يعد هناك ما يمكن به 3 7 
أن نفصل بين الالنين لنشابه ما يحدث فى الواقع من تشخيص مع ما حدث فى التاريخ من أحداث. وخرج من 1 
هذا كله شكل مسرحى يصعب تأطيره أر تصنيفه تصنيفا أكاديميا إلا بقدر من التجاوز والاستثناء. 

والتجربة الأخرى هى مسرحية (مآذن امحروسة) التى استخدمت فيها الاحتفاليات الشعبية وفن امحبظين لتقديم 
رؤية درامية عن وفائع حدثت إبان حملة نابليون على مصر. هذه التجربة أيضاً قدمث الدراما التاريخية بصورة جديدة 
فى إطار اللعبة المسرحية والاحتفالية المصرية؛ دون الوقوع فى جفاف التاريخ وجهامته. 

والتجرية الثالئة هى مسرحية (أبونضارة) : وهى تتناول نشأة أول مسرح مصرى وتصادمه مع السلطة فى أول 
تجربة صراع وصدام حديلين بين الفن والسلطة؛ وكانث النتيجة إغلاق هذا المسرح بفرمان سلطوى تأكيدا لمقرلة 
مهمة؛ وهى أن الصراع بين الفن والسلطة هر فى حقيفته صراع ببن الحرية والقيد. وقد قدمت هذه المسرحية فى 
شكل جديد يعشمد على طريقة فن الارتمال الشعبى «الديلارتى؛ الذى تعسم به الفرق الجوالة رفن الححبظين 
والتشحخيص الشعبى: بالإضافة إلى فن المسرح التسجيلى. 

رفى إطار اللتجريب فى عالم التراث واسثلهام الموررث الشعبى والأسطورى والخرانى؛ كتبث مسرحيات عدة؛ 
منها (حلم ليلة حرب) عن أسطورة شعبية حكى أن بذلة تهبط من السماء تممل خترجين بأحدهما رأس قتجل 
وبالآخر كنرء وتأنى فى إححدى ليالى رمضان ؛ خخصرصا فى أيامه الأخيرة ؛ لتهب الكنز لمن يجرز على أن ينظلف 
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رأس الفتيل تنظيفا جيدا؛ فى إشارة واضحة تعبر عن ارنباط الشر بالثراء فى الضمير الشعبى. ولمختلط الحخراقة بالواقع 
إلى الحد الذى مدث فيه جريمة قتل؛ ولا يدرى أحد إن كان القثل قد حدث فى إطار الخرافة أم أنه واقع بالفعل. 
وفى مسرحية (الحربق) نناولت طفسا شعبيا معروفا لدى بعض مدن الشمال الساحلى ومدث القناة؛ حيث 
يحتفل الناس بليلة شم الدسيم بطقس يقومون فيه بإحراق دمية فى حجم الإنسان تسمى «الألبى؛ فى احتفال 
أفرب ما يكون إلى طفس البدائيين بين الرقص والتهليل والغناه؛ ويختلط الطقس بأحداث الوائع اخخثلاطا كاملا 
ححث وطأة الانفعالات الوجدانية البادائية؛ فى مواجهة ظروف الظلم الاجتماعى والقهر المبثائيزيفى ومشاعر الإحباط 
النفسى » وبدلا من أن تخرق الدمية الرمز يحرق المرموزء وبتحقق بذلك الخروج من مأرق الظلم والقهر والإحباط. 


ومن ثراث السيرة الشعبية استلهمت مسرحية (لغريية مصرية) أو (سث الحسن) التى تعثبر محاولة جريبية 
للتعامل مع فن السيرة الشعبية على نحو غير تقليدى؛ فبطل السيرة الشعبى يتصف بصفات عدة؛ من أهمها أنه بيدأ 
سيرنه بكونه مجهول الهوية والنسب؛ مشكوكا فى أمره؛ يعيش غربيا عن أهله ووطنه؛ إلا أنه يحقق بطولات خرافية 
وأسطورية» ومن خحلالها يعود الاعتبار إليه ويقر الجميع بحقيقته ويقبلون نسبه ويعترفون به ويفخرون بانتسابه إليهم. 
وهذه الرحلة التى تبدأ بالإلكار فالغربة والاغتراب فالتعرف والاعتراف؛ كما تبدو فى السيرة الشعبية؛ هى ما حاولت 
محاكاتها فى مسرحية (تغربية مصرية) ؛ حيث مد ألفسنا أمام بطل من أبطال حرب العبور الذى حقق بطولات 
فائقة, إلا أله عاد بعد عشر سنوات وقد فقد ذاكرئه؛ وبيدأ رحلته وغربته فى كل كفور ومجوع مصر مصطحبا أحد 
رراة السيرة من عازفى الربابة لعله يعثر على أهله ؛ وحيدما بتصادف وجوده فى قريئه تتعرف عليه أمه وزوجه » إلا 
أن المفارقة أنه لا يستطيع التعرف عليهم » خصوصاً وقد وجد أمه قد نزوجت عمه وزوجه ترف إلى ابن عمه وأن 
عمه وابنه قد استوليا على أرض أبيه الذى ماث كمدا ٠‏ بل إن ابنه الذى تركه وذهب إلى الجبهة وهو فى بطن أمه 
قد نسب إلى غيره. إن (نغربية مصرية) تعتبر محاولة مجريبية فى السير على خطى ولهج السيرة الشعبية ولكن بصورة 
معاصرة ؛ فإلى أى مدى ممحث هذه الحارلة التجريبية سواء فى استلهام شكل السيرة أو مضمرنها؟؟ هذا سؤال قد 
يجيب عنه السادة النقاد والدارسون, 

وفى إطار التجريب أيضا تناولت أهم ظاهرة احتفالية فى مجمعنا المصرى:؛ وهى ظاهرة الموالد الشعبية ؛ ومن 
وحى هذه الموالد كتبث (ثلائية المولد) التى نضم ثلاث مسرحيات كوميدية استعراضية (المليم باربعة - مولد يا بلد 
- ملاعيب عنئر) . وظاهرة الموالد هى ظاهرة فريدة يثميز بها الشعب المصرى درن غيره ؛ حيث يندر ألا توجد مدينة 
أو قربة نخلو من أحد الأولباء الذين نقام لهم احشفالات الموالدكل عام؛ ويندو أنها ترجع لجذور تاريخية وأصول 
فرعونية؛ حيث كان لكل إقليم أو مدينة أو قرية رمزها المقدس. والنزعة الاحتفالية نتضح فيما يقدم داخل المولد من 
ظواهر متعددة؛ مجمع بين الغناء والرقص والسحر والسيرك وألعاب الحواة والتشخيص» هذا العالم الغريب والعجيب 
قدمت له نموذجا فى مسرحية (المليم باربعة) وهو نموذج صاحب لعبة «المليم بأربعة؛ الذى يطلب منك أن تضع 
المليم وبحرك الزهر فتكسب أربعة ملاليم ؛ ومن هذه اللعبة نشأت لعبة «نوظيف الأموال» التى سادت مجتمعنا 
المصرى؛ وبدلا من أن يكون المليم بأربعة مليمات أصبح المليم بأربعة ملابين ؛ واستطاع هذا اللاعب النصاب أن 
يحول مجتمع المرلد كله إلى مجشمع مودعين فى شركعه الوهمية التى اععمدت على إثارة الشراهة والطمع فى 
فوس الئاس ٠‏ وبشواطو من كل الأججهزة المششركة فى المولد؛ بداية من رجل الدين حتى رجال الأمن والنهابة 
والحكرمة. 


اس يبب ب يت العجريب هر الشعور بالحرية 


وفى إطار المولد أيضاً كتبث مسرحية (مولد يابلد) دفاعا عن ظاهرة المولد باعتبارها وعاء للثراث الفنى للشعب 
المصرى ؛ وذلك فى مواجهة هجمة شرسة من جماعات الظلام المتطرفة التى أرغمت محافظة دمياط منل بشعة 
أعوام على إلغاه مولد أي المعاطى بحجة أنه بدعة من بددع الشيطان ؛ مع أله لم يكن سوى المتنفس الوحيد للترفيه 
عن سكان الحائظة ترفيها بريئا » وكان «كرثفالا» شعبيا يحمل فى لناياه إبداعات الفن الشعبى: من فدرث الأراجوز 
وصندوق الدليا والحواة ولمحبظين والمنشدين والمداحين والمطربين وألعاب الحظ والتسلية .. إلخ١‏ 

ومن وحى حرب الخليج ومأساة ضيق الأئن العربى فى هله الحرب؛ كتبث كوميديا (ملاعيب عنتر) الثى 
وجدث لها معادلا موضوعياً فى شخصية عنثر لاعب الألعاب الخارقة فى المولد ؛ الذى يمكنه أن يصد القطار بيده 
ويرفع الأنوبيس ويحطم القجود الحديدية ويهيزم الشجعان ؛ والذى يستغله سادة المولد من أغنياء عمارة المندرات 
واللصوص والفتواث الذين يفرضرن الإناوات والغبرين الدين يستخدمون أسلوب الترهيب والتريب والابتزاز ٠‏ كل 
هؤلاء بتعاملون مع عنتر بطل الألعاب الخارقة لاستغلاله لصالحهم . ورغم تمديرات ابئة عمه التى تمبه ؛ فإله بقع 
فى قبضتهم ويصبح كلبا نخاضعا لإرادئهم يحبسرنه كيف يشاوون ويطلقونه منى يريدوث . أليس هذا هو مولد حرب 
الخليج الذى كان ومازال حتى الآن؟ هذا هر الاجتهاد الثالى بعد مسرحية (تغربية مصرية) لاستلهام فن السيرة فى 
التجريب المسرحى ؛ ولكن فى إطار الكوميديا. 

هناك اجتهاداث عدة أخرى فى مجال اللتجريب المسرحى ؛ منها مسرحية ( تحت التهديد) ؛ وهى محارلة لتقديم 
تجربة مسرحية من نوع «السيكودراما؛ عن حكاية «مثال! انهم ظلماً فى جريمة قئل غامضة وخعرج من السجن 
معتقداً أن زوجه مسؤولة عما أصابه ظلما ؛ فيصنع لها قاعة محكمة من التمائيل ؛ فى محاولة لإعادة محاكمته 
لنبرئة نفسه وانهامها ؛ وتتحرك الدمائيل ونبدا امماكمة وتختلط أحداث الماضى والحاضر ؛ إلى أن يصل الحال 
بالزوجة أن تقثل نفسها تحث وطأة الشعور بالذلب إلا أله يكتشف فى النهاية أن جثة القتيل التى سبق أن انهم 
بها ماهى إلا تمثال من الشمع ٠‏ 

وفى مسرحية (الزرعة) الى جمعت فى شكلها بين الإطار لدسجيلى والدراما التقليدية لمنائدة قضية الحرب . + 
والسلام بين الفلسطينيين والإسرائيليين؛ وئمت الأحداث من خلال بيث ومزرعة استولت عليهما عائلة إسرائياءة..... 
وطردث و فتلت صاحبة المزرعة والبيت ؛ ويستطيع أحد الفدائيين من العائلة الفلسطينية أن ينتحم البيث ويجعل | 
من فيه من الإسرائهليين رهائن ؛ وييدأ محاكمة العائلة الإسرائيلية الثى اغتصيث المزرعة. سس 

ونصل لهاية المماكمة للاعتراف بحق الأسرة الفلسطينية ؛ ولكن يتحتم بعد ذلك ضرورة إيقاف نزيف الدم 
وتخفيق السلام بين العائلعين ؛ إذ لامناص من تواجد الأسرة الأسرائيلية مع الأمرة الفلسطينية بحكم الأمر الواقع ٠‏ 
وينم عقد وثيقة سلام وانفاق على أن تعيش العائلئان فى البيث معا . ولكن ححينما تصل السلطة الإسرائيلية؛ ترفض 
هذه الرئيقة لأنها تعنى ضياع الهرية الإسرائيلية وذوبائها فى الهوبة العربية على المدى الطوبل؛ ومن لم يقرر رجال 
السلطة الإسرائيلية نسف البيث وإعادة بنائه ليكون ملكا خخالصا للإسرائهليين وحدهم . المسرحية » بهذا المعنى ) 
تؤكد أن إسرائيل ترفض فكرة فلسطين الديمقراطية ؛ وتؤكد نزعتها العنصرية الشوفيية » وهذه النرعة بالقطع 
ستكون طمد السللام. 

وفى مسرحية (أمير الحشاشين) حاولت أن أقدم جدور الإرهاب الدينى الممثل فى فرقة «الحشاشين؛ المندمية 
للمذهب الإسماعيلى : من خلال إطار غنائى استعراضى ومعادل تاريخى لما يحدث فى واقعنا الجالى الذى 
استشرت فيه حركاث التطرف الديثى والإرهاب الدموى ؛ والذى يقوده التنظيم العالمى للإسلام السياسى ؛ الذي 


يفف 


محمد أبر الملا السلامونى 


لويف 


يسعى إلى الجمع بين الدين رالدولة ؛ ومحارلة الردة لنموذج الحكم المتخلف الذى ألفاه كمال أناتورك فى تركياء 
والذى كان سبب تخلف المسلمين جميعا وعدم تقدمهم لمدة خمسة قرون مضت وحتى الآن. 

وأخيراً وليس أخرا كتبث مسرحية تجريبية باسم(ديوان البفر) » وهى مستلهمة من حكاية تراثئية أوردها 
الأصمهالى فى كنابه (الأغالى ) ؛ حيث حكى على لسان عشمان الوراق أنه رأى العتابى يأكل نخبزاً على طريل 
بباب الشام ؛ فقال له ؛ وبحك أما نستحى ؟ فقال له ؛ أرأيث لو كنا فى دار فيه بقر كنث تستحى أن تأكل وهى 
نراك؟ فقال لا . فقال اصبر حتى أعلمك ألهم بفر . فقام ورعظ وقص ردعا حتى كثر الزحام عليه ثم قال لهم 
روى أكثر من واحد أن من أنخرج لسائه وأمكنه أن يلعق أرنبة أنفه لم يدخعل الثار . فما بقى أحد إلا وأخترج لسانه 
يومئ به نحو أرنبة أنفه مثل الأبقار . فلما تفرقوا قال العتابى ؛ ألم أخبرك بأنهم بقر؟؟ 

إن هذه الحكاية الترائية تعبير عما وصل إليه حالنا مع جبماعات التطرف والإرهاب ؛ الثى تماول أن تلغى عقولنا 
ونفسل رووسنا وتججعل منا قطعانا من أبقار تلعق أنوفها اتقاء لنار جهدم وعذاب القبر. 

هذه هى شهادئى حول أهم محاولائى واجتهاداتى فى مجال الإبداع والتجريب المسرحى : فأرجو أن أكون قد 
أوفيث ؛ ومعذرة إن كنث قد قصرت أو أخطات أرغاليت, 


وداعاايها امسر << ا صدرن" 


٠. 7 -- 5 9‏ 
و ر 


هناء عبد الفتاح * 


كان المسرح رفيقا لعمرى؛ وقربنا لروحى ؛ وترأما لفكرى ومعتقداتى , ركان «الحلم السعيدة لجيلى أنه حاول 
أن يبحث له عن مكان على نخريطة هذا المسرح؛ لم يكن هذا البحث بالأمر السهل؛ أو بالفضية البسيطة: آنذاك. 
كان جيل الخرججين/ المبدعين لمسرح الستينياث يقف فى شمو فوق أرض صلبة؛ ويقدمون إبداعائهم التى 
كانت» بلا ربب» لها دورها الكبير فى نشكيل معالم مسرحنا؛ وكانت محارلة الاقعراب ‏ أو مجرد وقوف الجيل 
الثانى أو الثالث من اللفرجين؛ فيما بعد؛ بجوارهم ‏ شيا من فبيل المستحيل أو الوصول إلى القمرا 

استطاع الجيل الثائى من الفرجين من أمثال حسين جمعة وسمير المصفورى وعبد الغفار عودة ولبيل منيب 
رمحمد صديق ومحمد مرجان وسناه شافع وعادل هاشم؛ أن يصمدرا بقدر. لكن معظم هؤلاء رغيرهم رمعهم 
جيلنا الضائع والثائه وراء أضغاث أحلام لا تتحقق؛ قد استقطيتهم مسارح الأفاليم. حاولنا فى السبعينيات أن نضع 
فى اعتبارنا ‏ عن وعى - أن أحلامنا يمكن لها أن تتحفن ونصاغ فى إطار تطبيقى عملى؛ فى إبداعات حقيقية ! 
بعيدا عن مسارح القاهرة المشغولة التى رفضت أن تعطينا فرصة للابتكار, 

لقد تمقن هذا الحلم أو هذا الوهم بكامله؛ أو تمق جزم منه أيام كان الكائب المسرحى الكبير سعد الدين 
وهبة مسؤولا عن قطاع الثقافة الجماهيرية. لقد حاول الرجل أن يمنحناء بقدر الإمكان وحسب إمكانات اللقافة 
الجماهيربة كل مساعداته ومعوناته؛ وأن يسالدنا من خلال ما أمكنه الحصول عليه من أجهزة وزارة الثقافة ومن 
امحافظين ورؤساء المدن آنذاك. وتقدمنا بمشروعاتنا المسرحية؛ حاولنا أن نضع فيها عصارة خبراتناء والأهم من ذلك 
استطعنا بحماس شبابنا الاندفاع قدما نحو الابتكار الذى رسم ملامح مسرحية جديدة. 


« مسرحي ولائد مسرحى .و 


المق 


هناه عبد الفشثاج 


كانت أهم تججربة لى على الإطلاقى جربة (فرقة فلاحى قربة دلشواى»؛ وأهميتها تأنى من أنها أثرث إمكان 
صياغة العرض المسرحى المفتوح [الجرن ‏ افتراش الأرض ‏ الغيط ‏ فناء سجن] داخل قرى مصر ومدلها. 
واكتشفت آنذاك الإمكانات الهائلة لمسرح يقثرب من الظاهرة المسرحية الحدثية جااأاا“<(منال؛ أو ما يطلق عليه: 
علقم وباو , أى الظزاهر المسرحية؛ رهى ظواهر تحاول أن نضم المسرح فى معيار جديد؛ ومفمهوم تتجدد 
دماه: فيتواصل مع الحاضره ولا يصبح رهين الأصفاد والأغلال التى تفيد حدود الإبداع وحرية البدع, 

لكن الأزمة الحقيقية لجيلنا أنه واجه قدره انحعوم؛ وهو «الموث؛ء مند أن بدأ؛ فهو من ناحية رقف ضده 
بالمرصاد مسرح يعثمد على الكلمة ففط! حيث نوظف مفرداث العرض المسرحية لخدمته؛ مغفلا كل الإلمجازات 
الأخرى فى ميدان التشكيل للرؤية البعمرية لفضاء خشبة المسرح» ولإجمازات ميدان سينوغرافية العرض المسرحى 
(التشكيل لجسد الإنسان؛ وللإيماء» ؛ وأسلوب الأداء الصولى الجديد الذى لا يمدمد على الصياح أو الصراخ أو 
الإعلان؛ وإنما يصل من خلال الهمس والخفوث؛ واحترام لحظات الصمت التى تنطق. فالمسرح الدى غدا ظاهرة 
شائعة هو مسرح ثرثار؛ يستعيد أطر «مسرح العلبة) الإبطالية» أو المسرح التقليدى فى الشكل والمحتوى. لقد سيطر 
هذا المسرح على إبداعاث جيلنا والأجبال التالية؛ ويم على صدررناء وسكن داخلناء فوقعنا فى أسره؛ إذ تعلمنا 
أسسه ونحن فى مقتبل الشباب؛ ودافع عن وجبود هذا المسرح النقد المسرحى فى الستينياث ومائلاها من عقود 
زمنية؛ لبقدم هذا المسرح عروضا دائمة للمبدعين أنفسهم الذين حملرا لواه مسرح الستينات ولا يزالون يصرون 
على حمل لوائه: بعضهم رحل عن عالمناء والبعض هجر المسرح وانغلق فى ذانه؛ والآخرون ما زالوا يبدعون. 

لقد نسى أر ئناسى جيلنا أن ما كان يقترحه هؤلاء المبدعون إنما هر لصيق بفكرهم رمنهجهم؛ ورليتهم 
للعالم؛ وأن ما يطرحونه كان له صدى كبير بداية من مننصف القرن الحالى. ولا نزال إبداعانهم تموى الجدور 
ذاتها ونعبر بالمفردات ذاتها. 

نسى جميلنا - وشباب الأجبال الجديدة ‏ أن الاخدلاف مع هؤلاء الرواد فى الرقية والمنهج ضرورة؛ بل شئ 
ناريخى ومرغوب فيه فديالكتيكية التغيير نسعى فلسفتها ‏ فى الجوهر إلى التغيير والإصلاح والشورة بل التمرد 
على السائد. وهؤلاء الرواد؛ فتوح نشاطى» عبدالرحيم الزرقائى: نبيل الألفى: سعد أردش؛ جلال الشرقارى؛ كرم 
مطاوع؛ أنور رستم؛ أحمد زكى وغيرهم من المبدعين؛ فى خممسينيات هذا القرن والستهنيات منه ‏ رغم احترامهم 
وتقديرهم لأساتذتهم الكبار من الرواد الأوثئل فى للائينياث وأربعينيات الفرن العشرين ‏ إنما اختلفرا معهم اخخلاناً 
بينا فى تناولهم العمل المسرحى الجديد؛ فى المنهج؛ فى طريقة التفكير للمسرح الجديد المصرى؛ ورؤيته وتفسيره» 
بل فى أسلوب ثناول العرض المسرحى. وكان هؤلاء ‏ مع هذء الاختثلافات المتعددة - فى وفاق مع أسائاتهم. بل 
إننى لا أنلكر أنه قد خلا لقاء مع هذا الجيل الرائد من شعور بالوفاء والتقدير لدور الرواد المسرحيين الأوائل: عزير 
عيد؛ جورج أبيض ؛ زكى طليماث»؛ يوسفب وهبى . 

أما نحن: فما زلنا نخشى الاخثلاف رالرأى الآخره فجيلنا ينظر بعين خحجولة إلى الجديد الذى نقشرحه؛ 
وبالعين الأخرى نننظر تفيهم جيل الرواد لإبداعائناء بنا ينظر بعضهم إلى مماربنا بنظرة لا ثدم عن الرضاء فيها قدر 
من الاستعلاء والفوقبة؛ والتفليل من شأن ما نبدع؛ قنصاب بالهلع وتأنيب الضمير تارة؛ والخوف من الاستمرار 
فيما نقترح إبداعه أو نسعى إلى تقديمه ئارة أخرى. إنه «مركب النقص» الذى خيّم على صدورنا منل أن تعلمنا 
أصول المسرح ومبادئئ اللابقين؛ واللا إيمان بما نبدعه. وفجأة؛ ضاع العمر مناه فمعظما تعدّى نصف قرن من 
الزمان؛ وما زلنا لم نخلق بعد تيار أو اتجاها أو مسارا له تأليره؛ وبينا استطاع جيل مسرح الستهنياث أن يفترح شكلا 
متطورا لمسرحنا.. فإنه ليس بمفدروناء حتى الآن؛ أن نستنبث شكلا جديدا لمسرحنا. فمعظم محارلاتنا كان ولايزال 


وداما أيهسا المسسرح 


فردياً.. توفيق عبداللطيف!*) ومحاولائه تقديم مسرح شديد الرهافة بالغ اللعومة.. مسرح حسن عبدالحميد المتميز 
بالتقنيات اللغوبة الجديدة .. مسرح عبدالعزيز ميكيرى فى اقتراحاته الجديدة لعالم الممثل.. مارب عبدالعزيز مخيرن 
فى التعامل مع المسرح بوصفه وظيفة اجتماعية وفنية.. نور الشريف ومحارلاته الدؤوب فى التجريب المسرحى 
(آخيرها ١محاكمة‏ الكاهن؛ بمسرح الهناجر) » عبدالرحمن الشائعى ومسرحيه الشعبى .. إسبل جه رحس ومصرححه 
الدرامي/ التشكيلى.. سيد طليب ومسرحه الاجتماعى/ السياسى...وكائب هذه السطور وأول مسرح للفلاحين 
بقربة دنشواى فى مرحلة سابقة؛ ومسرح التجريب الخالص فى المرحلة الراهنة؛ مسرح مراد منير الفكرى والسياسى.. 
أحمد إسماعيل ومحاولائه المسرحية الجادة. 

إن غالبية محاولات هؤلاء فد ابتسرت» وتفرنت كالعقد الذى انفرطتث حمبائه فى الزمان والمكان والعاريخ.. 
وسنطت محاولات البعض فى النسياث؛ والبعض الآخر مازال يحاول ويؤكد ذاته من خلال تجاربه الذاتية إن سمح له 
المسؤولون عن المسرح بإعطائه «الفرصة؛ والحد الأدلى من الإمكانات. 

أما السقطة الدرامية لجيلنا- وأستعير هذا المصطلح من لغة الدراما فى المسرح ‏ فهى ألنا لا نؤمن 
بالاستمرارية؛ ولا نحاول أن نصل فيما بينناء كل منا يرى أنه اجرب «الأرحد؛ فى تجرييه؛ وليس بمقدور الآخبر 
فعل ما يكتشفه؛ فالتواصل يتوئف؛ لأننا لا نكمل بعضنا بعضاء بينا التواصل يثم بالإضافات؛ ويتأكد بعملياث 
الأخذ والعطاء؛ الأخذ بما هر كائن؛ والعطاء بما هو مستكشف؛ فتكثمل التجربة؛ ويتواصل العطاء؛ ويشمر المسار! 
كل منا يعمل لحسابه الخاص ؛ بيدما جيل الرواد الأوائل (جيل الستينيات) ‏ رغم اخثلافاتهم الجوهرية فيما بينهم 
- يتواصلون وبتحدون وبقفون بجوار بعضهم وبعضء لا ليدافعوا عن كباناتهم فقط؛ بل ليقفوا بجوار نيار هم 
خطلقوه؛ وكانوا سببا فى الدعاية له؛ وطرحه فى الساحة الفنية دائماء على اعتبار أنه كما يؤكدوث ‏ هو «التبار 
الوحيد الذي صمد.. الذى يحسب لتاريخ المسرح المصرى المعاصر !» 

لذلك؛ فإن جيلنا يموت ببطء ولم يبدأ بعد؛ وموتنا نورئه للأجيال القادمة.. بل إن بعضا من شباب هذه 
الأجيال الجديدة قل مائرى له عملا أو رثية جديدة يعئد بها.. فهذا ما لعتقدء!!.. وهكذا تسثمر النظرة الفرقية 
وننظر بالمنظور ذاته الذى يشاهدنا به الرواد الأوائل. 

أعلم وأوقن أن الظروف الفكرية والثقافية والسياسية والاقتصادية نقف مجتمعة ضد الفكر المصرى الحديث 
على إطلاقه؛ وتقف بالمرصاد ضد حركة الثنوير» وأعلم أن سياسة مسارح «النطاع الخاص؛ فد قتلث الرغبة عند 
المبدعين فى لقديم المسرح الجاد؛ فما دامت الملايين من الجنيهات ١انضخ؛‏ فى جيوب منتجى السلعة المسرحية 
التجارية الاستهلاكية فوق خشبات مسارح القفطاع اللخاص؛ وما دام الراقصات والاستعراضات القبيحة فنها نهيمن 
على فنون المسرح المصرى ونسيطر عليه؛ فإن مجرد التفكير فى مسرح له قوامه وتياره يغدر شيئا سيقضى عليه لا 
محالة. وأعلم أن جيلنا لم ئعط له الفرصة لإثبات حضوره الفكرى والفنى فى مسارح الدولة, اللهم إلا القلة القليلة 
التى لا نصل إلى أصابع اليد الواحدة؛ مما المكس بتأثيره على الحركة المسرحية لبلادئا. أعلم أن جهاز التليفزيون 
وقطاع الفيديو الخاص والحكرمى قد استقطب الفئانين الحقيقيين وغير الحقيقيين للإنتاج السريع الممتشر؛ بهدف 
الوصول إلى المكسب السريع والقضاء على فكرة المسرح من أساسها. 

أعلم: أيضاء أن حركة النقد المسرحى لم تخلق بعد جيلا من شباب النقاد يتابع ويطور ويلفى ببذور فى أرض 
تنسث نيار نقديا واعيا للكشف عن أصول العمل المسرحى والتبشير به؛ وإنما أوجدث فوق الساحة الصحفى / 


() ترقى توفيل عبداللطيف بعد مرض عضال فى غام 1444. لكن مرض الروحى كان أعفلم؛ فلم يمنح الفرصة ولا المسرح الذى يمليه حلله فى 
الإبداع, الماث وقلبه يدمى عشقا للمسرح. كان آخمر عمل مسرحى له بمسرح «الهناجرة قبل أن يتوفاه الأجل بشهور. 
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فئان عميسدك الففاح 
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النائد؛ وليس الناقد/ الأديب/ المتخصص. واعتمدث حركة النقد فى معظمها على بعض من الصحفيين الذين 
تتوقف كمية المديح والثناء أو الهجاء والتجريح على إمكان تقديم أعمالهم المسرحية أو عدم تقديمها! 

أعلم كل ذلك.. وغير ذلك.. لكن هذه المسبباث جمبعا لم يكن لها وجاهتها فى ثبرير خدوع جيلنا 
والأجيال الثالية؛ رضعفهم فى عدم مقدرتهم على فرض رجودهم الفنى وإلبائه. معظم جيلنا ما زال يقف عند 
الحدود التى تركها جيل الستينيات وفرضها.. كى لا يخترفها! لأنها مثلت ولا نزال تمثل للبعض الثابت والموروث 
والتابو, 

نمتى نخترق الأسوار والحجب؟ متى ندرك ألنا قد أصبدا بالشيخوخحة قبل الأوان؟! متى نعلم أن علينا 
التمسك بشجاعة الطرح» ومغامرة التجربة؛ ونصل بها إلى حدودها اللانهائية؛ فندافع بها عن أنفسنا فنيا؛ ونعبر من 
نخلالها عن أطروحائناء دون خوف أو فرع أو مركب نقص» ؟!.. 

إذا لم يحدث «التنوير» داخلياء إذا لم نعم ثورة حقيقية وجرأة واعية ووحدة لجيلناء وأجيال شباب المبدعين 
من بعد؛ حينئل فقط علينا أن نقدم طقوس الولاء والمطاعة للمسرح السائد؛ لإنتاج سلعة أصابها المطب؛ والتشرث 
كالبار فى الهشيم» كالطاعون» لصويب جماهيرنا بوبامء المعرفة الخاطفة والعذوق المريض » والثقافة المزيفة للقيم» حينقلدء 
فقط علينا أن نسلم الراية لهم.. ونقول لمسرحنا وداعا.. 

وداعا أيها المسرح.. وسيكون عزائى الوحيد أننى حاولت!! 


© اصدارات 


قاموس نقدى 
للمصطلح والمفهوم المسرحخى 
حول تجربة فى العمل المشترك 
مارى إلباس' ؛ حنان قصاب كسن' 


يدو من الواضح لمن يعمل فى مجال النقد المسرحى البرم؛ 
أن هناك مشكلة محددة تتعلل بمسألة صياغة الخطاب النندى 
العربى شكلا ومضسمرناء وبإمكاث الوصيله إلى المتلنى برضوح 
ودئة. والحفيقة أن هله المشكلة نعود بأصولها إلى قضية المسرح 
العربى بحد ذاته؛ فالمسرح الذى دخل إلى البلاد العربية بنموذجه 
الغربى؛ منل الفرن الماضى؛ لم يستطع الاستقلال يشكل واضح 


عن هذا النموذج الذى استفى منه شكله وأعرافه رأنواعه. من , 


جائب أخرء فإِن الدراساث المسرحية: أو بعبارة أخشرى الفكر 
المسرحى» لم يشمكنا من مواكبة تطور اللمكير التشدى حول 
المسرح فى الفرب؛ وقسد مم عن ذلك إشكال واضح بتسعلل 
بالمصطلح والمفهوم المسرحى فى اللغة العربية. 

لقد سعى رواد امسرح العربي ومن ئلاهم إلى أن يخلقرا لفة 
مسرحية عربية ضمن محارلئهم استيعاب هذا الفن الجديد وتثببت 
أركانه؛ مما يعكس رعيا مبكر) بأهمية المصطلح فى صيافة لئة 
خاصة بالمسرح. ففى الككتابات الأولى عن المسرح» مد ئارة لفظا 
عربيا للتسمياث الأجنبية مع التعريف بمدلولها (الأويرة رالبروزة 
والكميضة والشباطرا) ؛ وئارة أخرى تسميات عربية تعبر عن 
المضمون نفسه (المأساة والملهاة والمفناة للدلالة على الأنراع؛ وجرق 
للدلالة على فرقة العمغيل؛ والتشخيص للدلالة على التمثيل) . مع 
مرور الزمن» ومع جاور هله الاستعمالاث المتبايئة؛ صار الخطاب 
المسرحى بفعل الثراكم مثقلا بتسمياث عدة للمدلول الواحد. 


« الممهد العالى للفون المسرححية؛ دمشق؛ سوريا. 


تبدر السألة أكثر تعقيدا حين يتعلق الأمر با 
النشدى. رمن يرائب الخطاب التقسدى المسرحى الوم يدرك أن 
قصرر الدراساث المسرحية العربية ينبع من قصور أدواث اللغة 
النقسدية؛ أو من السموض (الالشباس الذى يحبط بكدير من 
المصطلحات رالمفاهيم المستعملة ويجعل فهمها واستيعابها وإغادة 
استخدامها صعبا. ركم من الككتابات النقدية لم نعط الغاية المرجموة 
منهاء إما لأنها لانتنارل الأمور فى العمق ولانستدد إلى منهجية 
راضحة فى البحث ولكتفى بإطلاى أحكام تقييمية معبارية؛ رإما 
لأنها صعبة معقدة لايمكن فهمها لألها مسثقاة من علوم إلسانية 
متطورة لم يدم التعريف بها بشكل متكامل باللغة العربية» ولذلك 
تبقى غريية عن المتلقى بسبب النقص المعرفى عنده. 

والوائع أن الالتباس الدى يحيط باستعمال المصطلحات 
التقدية يرجع إلى أسباب متعددة منها أن معظم هذه المصطلحاث 
مأخحوذ من العلوم الإنسالية التى تطورث فى الغرب بشكل سريع » 
وشكلت لغة نقدية لايمكن فهمها واستعمالها إذا لم يئم اسثيعاب 
هذه العلوم بشكل صحيح. رلذلك؛ كان من الضرورى عند 
اس خدام مناهج بحث مسئندة إلى هذه العلرم فى اللغة العربية 
توضيح مدلول مفرداتها ليكرن التحليل واضحا. ولد لعبث 
الترجمة عن اللغات الأجنبية ‏ رهم أهميئها ‏ دورا فى إشاعة 
نوع من الالتباس حول مدلول بعض المصطلحات يسبب تتوع 
المصادر المعرفية للباحشين» أربسبب قيام أشخاص م حارج 
الاختصاص بترجمة لصوص تقدبة. إضافة إلى ذلك» فإن هذا 
الالتباس تأنى عن خدم نرحيد المصطلحات؛ والاخثلاف حول بدأ 
الحفاظ على المصطلحات النقدية يلفظها الأجبى أو ترجمتها إلى 
العربية. من الأمثلة التى نوضح ذلك؛ التباين فى استخدام كلمتى 
سميوطيننا وسميولوجيا الذى يتأنى من الاخنئلاف بين المدرسة 
الأميريكية والفرنسية؛ والاخعتلال حول ترجمة أر عدم ترجمة 
كلمة 0006© النى تستخدم بلفظها الأجنبى الكوفة: أر تفرم 
إلى :شفرة؛ أ درامزةة؛ مع كل ما يخلقه هذا التعدد فى لسمية 
المصطلح الواحد من تشويش للقارئ العربى. 
قامرس المصطلح النقدى: 

لد شكل موضوع استخدام المصطلح وترضيح مجاله 
الدلالى أحد همومنا الرئيسية خبلال عملنا فى المعهد العالى 
للفنون المسرحية فى دمشق؛ ححيث قمنا بتدريس مواد متدوعة لها 
علاقة بتاريخ المسرح وبتحليل النمى والعرض المسرحيين» بالإضافة 
إلى الإشراف على مشاريع تخرج الطلاب . فخلال تدريسنا هله 
المراد باللغة العربية وترججهنا إلى طلبة لايتقدون لغة أجنبية فى 
غالبيئهم؛ تبين أن هناك صعربة ميط بطرح المفهرم التشدى 
واستخدامه : وأن هله الصعربة تتخطى الصعيد اللفرى لتطال مجالا » 
أوسع له علاقة بالتوجه المعرفى العام الذى يتجلى فى نوعية المراجع 
المتوفرة فى اللغة العربية حول المسرح. فمقابل كثرة المصادر حول 


لاا ل 


تاريخ المسرح وألواعه وأشكاله؛ يوجد نقص كبير فى المراجع العربية 
والمترجمة التى تتناول مفاهيم لقدية وتتطرق لناهج البحث الجديدة, 

والحقيقة أن هذا الخلل لابشكل غائفًا ضمن العملبة 
التعليمية فقط ؛ وإلما يطال أيضنًا مجال الإنعاج المسرحى بشكل 
عام والدراسات النقدية امحبطة به؛ خخاصة أن متابعة التطور الكبير 
فى مناهج التحليل الحديئة اليوم يلعب دورا مهما فى عمل الممثل 
والخرج وكل من له علاقة بالمسرح. 

من هذا المنظور؛ اخخشرنا توججها تدريسيا يدخل فى عمل 
العملية المسرحية والبعد النقدى الذى تفترضه من خلال طرح 
مناههم نفدية ومصطلحات تعتبر أساسية فى النظرة الجديدة 
للدراسات المسرحية» وهكذا تشكلث لدينا دون قرار مسبق» ئواة 
لعمل بحثى له شكل القاموس النقدى. وعندما فكرنا في تشبيت 
هذه المادة العلمية فى مؤلف مكثرب كان من الطبيعى أن يأخل 
الشكل نفسه؛ خخاصة أننا كنا من خملال تمريتنا الشخصية فى 
البحث والمراجعة - تمرل جمدرى التعامل مع الفامرس النقدى 
برصفه مرجما؛ لأنه يكثف وبعمم وبقدم مفائيح معرفية نسمح 
لاحفا بالعودة إلى المراجع المتخصصة, 

في محاولة لوضع الخطوط الأساسية التى تشكل هيكل 
العمل ينا أن النوجه التاريخى فى عرض الأمور يغفل مدلولاث 
بعض المفاهيم؛ وأن التوجه النندى البحث يعلى البحث طابعا 
جافا وصعبا ولايتسمح بإعطاء صررة متكاملة عن علاقة المفهرم 
النقدى بالممارسة وتطوره من علالها. 

كذلك تبين لنا مدد السداية طسرورة التوصل إلى تمقفين 
شمولية فى الطرح؛ لأن الكثابة عن المسرح رحده هى إغفال 
التتداخل المهم الذى نشهده الهوم للفنون المتترعة؛ وأله صار من 
الصعب اليرم التطرق إلى المسرح بمعزل عن قنون العرض والفنرث 
الدرامية والتشكبلية والظواهر الاحتفالية وغيرها. وقد أدركنا ضرورة 
الربط ونوضيح العلاقة بين المسرح ومختلف مناهج البحث التي 
أذرزئها العلوم الإنسالية؛ بالإضافة إلى ربط المفاههم النقدية بعضها 
ببعض وربطها بالتجربة المسرحية العالمية والعربية على رجه 
الخصروص» وذلك لضرورة سبر مدلول المفاهيم النقدية العامة 
ضمن التجربة المسرحية العربية كثابة وممارسة, 

عددما تبلورث الفكرة؛ كان من الضرورى تمديد القارئ 
الذى نريد الموجه إلبه؛ بحيث لابشتصر الأمر على الشخصين 
بالدراسات المسرحية فقط؛ وإنما بشمل شربحة واسعة تضم كل 
من يهثم بالمسرح ممارسة وكتابة وتخليلا؛ ونسمع له أن يجد مادة 
متكاملة تلبى الحاجاث المتنوعة؛ وهذا يعنى أن يكون القاموس ذا 
طابع لغوى ونقدى وموسوعى . 


قارق 


هيكل العمل 

من هذا المنطلق؛ تخددث نوعبة المداخل التى تشكل مادة 
الفاموس وشكل المعالجة لكل مدعل على حدة؛ فقّد اخثرنا أن 
تكون المداخل مطروحة فى ترنيبها الأبجدى لتسهيل الرجرع 
إليهاء وأن تشمل المفاههم النتندية والمفاههم المسرحية والمصطلحات 
التى تشعلق بالمكونات الدرامية وينتقنيات العرض ؛ والمدارس الجمالية 
المهمة فى كلا لها تكبا على المسرح فى العالم؛ بالإضائة إلى 
الأنواع والأشكال المسرحية وأشكال الفرجة والظواهر الاحتفالية 
بأنواعها والفنرن الدرامية وفنون العرض ٠‏ 

هذا التبوع فى المداخل يعكس خيارا واضحا هو التعلرق 
إلى المسرح من ححيث هو شكل فرجة وعرض وكتابة؛ والبحث فى 
أيه ظاهرة مسرحية من خدلال رضعها فى سياقها الثاريش 
والحضارى مع تأكيد علالتها بالتوجهات الجمالية السائدة؛ وطرح 
تأثبرها على المتلقى؛ وتأكيد التداخل بين ألية كثابة امسرح 
واستقباله. وقد كان هدئنا من ذلك محاولة تمقين الانتقال من 
الاستخدام العام لمشهرم أو مصطاح ما إلى المعنى الخاض فى 
غولائه حسب التجارب المسرحية المتعددة فى أماكن ملختلفة من 
العلم, 

ولكى نتلافى ما تفرضه بنية القاموس المبعثرة من فصل بين 
المدال؛ تمنا بربط المواشيع بعضها ببعض من لال نظام 
إرجاع وضع المداخل فبه فى محاور مما سمح للمتلقى أن 
يستكمل البحث فى مجال محدد. وهله الطريقة فى الربط ججمل 
من الفاموس مرجما نقديا. 

ولابد من الإشارة هنا إلى أن عدد المداخل فى هذا القامرس 
(حوالى 89٠‏ مدخيلا) هو أقل بكثير من المصطلحات الواردة فيه» 
التى أشرنا إلبها بشكل طباعة بميز ضمن المداخعل وعرضناها فى 
لبت أبجدى فى نهاية القاموس. 

من ناحية أخرى: هناك مداخل تعشمد نسمية عامة تشكل 
إطارا واسما تدخل ضممه تنوعات عديدة إنليمية أو نوعية؛ مثل 
كلمة «فواصل الثى تغطى لدينا أشكالا مسرحية متعددة مثل 
الإتعرميزو والفارس والبازو والفواصل الأرطفرلية وغيرهاء وكلمة 
«عروض المنرعات؛ الثى تشمل الاستعراض والكاباريه وغيرهما؛ 
وكذلك الأمر بالنسبة إلى كلمة «تقطيع؛ التى اعتبرناها عدوانا 
شاملا سمح بالمقارنة عن التفطيع إلى مشاهد وفصول والتقطيع 
إلى لوحاث وتألير ذلك على الكعابة والتلقى . كذالك الأمر بالنسبة 
إلى مداخل مثل أشكال الفرجة أو المسرح الاحنتقالى أو المسرح 
السياسى تسمح بالإحاطة بتوجهات متعددة تشمل مفاهيم متنوعة 
حسمب البلدان؛ مثل مفهوم الاحتفالية أو التسييس أو السامر 
والحلقة وغيرها. 

ومع أننا أردنا أن يكون للمؤلف طابع شامل؛ فإننا استبعدنا 
الأعلام رأسماء الفرق بوصفها مداعل مستقلة؛ لأن انتقاء مارب 


مسرحية معيئة مهما توي الموضرغية بظل يحمل نرها من 
الاعدباطية فى تقدير أهمية البعض والتقليل من أهمية البعض 
الآخخر, ويعطى للعمل توججها مغايرا عن التوججه الذى اختترناه لهذا 
القاسوس. لكبنا حاولنا أن تدلافى هذا النقص بإعطاء أمثلة عن 
مسرحيين تركوا بصماتهم على العملية المسرحية؛ وبوضع فهرس 
للأعلام الدين ورد ذكرهم فى المداخعل فى لهاية القاموس. 


المصطلح ضمن القامرس ' 
0 فيما يتعلق باختيار تسمياث المداخخل التى هى فى الرفث 
لفسه عملية بحث الرججمة المصطلح؛ اخترنا موقفا محددا هر 
الإبقاء على اللفظ الأجنبى لبعض المصطلحات مع ديم شع 
لهاء وذلك فى حالة عدم وججود مرادف ديق باللغة العربية» أو لأن 
المصطلح يستخدم بلفظه الأجنبى فى كل اللغات؛ وهذا ما فعلناه 
على سبيل المدال فيما يدصل يكلمات مثل الجسدوس أر 
السميولرجها والأشروبرلوجيا وغيرها. طيقنا الميدأ نفسه عندما شعرنا 
أن الترججمة لاننطى أبعاد المصطلح كافة؛ فقد أبفينا على كلمة 
٠كوميديا»‏ بلفظها الأجنبى مثلا! لأن كلمة كوميديا كانت فى 
مرحلة ما تعنى المسرحية بشكل عام؛ وكان لها بالمعنى الإسبالى 
ختصرصية تاريخية لايمكن التطرق إليها فى حال استخدامنا 
الترجمة الشائعة إلى ملهاة. كذلك الأمر فى بعض الأنواع ذاث 
اللمصرصية الملية! مثل «المارس؛ التى تعطيها الترجمة العربية 
«المهرلة» معنى اتنقاصيا لايمكن اعتماده اليوم مع النظرة الجديدة 
للأنواع الشعبية. 

ولسهيل عمملية الدلفى: حارلنا نوحيد شكل معالجة 
المداخل ؟ إذ بيدأ المدخيل بطرح التسمية فى اللغة العربية وما يقابلها 
فى اللغة الفرئسية والإشمليزية؛ يلى ذلك فى حال الضرورة فمرة 
تخصص للبحث فى الأصل اللدرى للمصطاح فى السزنائية 
واللائينية ونى اللغة العربية وغيرها وذلك لتأكيد تمولات المعنى 
عبر التاربخ. فكلمة اطقس» بالعربية مشلا ترتبط بالحالة الجوية؛ 
لكن المعنى الاحدفالى ليها يتأتى من أصولها السربانية, 

وخبار استخدام ا مصطلحات بللفظها الأجنبى لايخلو من 
السلبية؛ لأن ترجمة المصطلح قد نكون ضرورية:'لكن ذلك 
يتطلب عمل مؤسسة معتمدة تفرض بعد بحث طوبل ترجمة 


ابنة. أما الجائب الإيجلى فى ها الخهاره فهو عدم تثبيث معلى ' 


محدد لمصطاح تتتوع النظرة إليه فى الخطاب النقدى العربي 
رتسافض أحيانا. على سبيل المشال يسدو من الواضح أن كلمة 
#سينوغرافيا» تفهم حاليا بأشكال متعددة قد تتباعد وتتناقض أحيانا 
حبسب المنطلق المعرفي لهذا البعد فى العملية المسرحية؛ وبالثالى 
فإن ترجمتها إلى «ترئيب المناظره أو «الصورة المشهدية؛ هو تثبيت 
منحى واحد فقط من المناحى المتعددة لهذا المصطلح. والأمر ذائه 
فيما بتصل بكلمة مثل ١الدراماتورجية)‏ المأخوذة من الفرنسية 
والألمانية ؛ ولها أبعاد متعددة منها الإعداد والكتابة المسرحية وقراية 


المسرح. إلمم. 


اصدرات 


تحربة العمل المشعرك 

إن طرحنا هله التجبرية فى الدأليف لاتمنى أننا بندكر شيانا 
جديداء فصيغة القاموس معروقة عالميا وشائعة؛ وهناك قراميس عدة 
مختصة بالمسرح تشكل مراجع مهمة. ولى اللغة العربية أيضا هناك 
قواميس تتعلق بالأدب والثقافة بشكل عام وبالمسرح بشكل خخاص 
وتتناوله من ججرانئب مختلفة. وما فاموسنا سوى محاولة لرفد هذا 
التوجة الوجود أصلا. . 

لقد نطلب خخضير عمل هذا القامرس وصياغته فثرة طويلة 
جماوزث السنوات الثلاث. ومع أنه لم يصدر بعده فإننا تعرف ثماما 
سلبيائه ومواطن الضعف فيه؛ فالدقة الثى توسيناها فى ديد 
الاستتخداماث والمدلولات المتعددة لمصطلح ما فى العربية لاتمنع 
من وجود هفواث» لأننا لايمكننا؛ مهما حاولنا؛ أن نحيط بكل ما 
ورد فى الخطاب النفسدى العربي من ترجمات. كذلك الأمر 
بالنسبة إلى الأمثلة التى استفيناها من مارب مسرحية عربية معينة؛ 
والتى يمكن أن تكو سببا فى عتب الكشير من المسرحيين فى 
العالم العربى ؛ لكن ذلك يعود أيضا إلى كرننا قد خدرنا أن لتجتب 
التطرق إلى حمارب لم تعرفها عن قرب حرفا من الوقوع فى خطأً. 
والنفص الذى لم نستطع ثلافيه أيضا وينبع من كولنا الندين نقط 
لنا الخلفية المعرفية نفسهاء هر أن معرفتنا بالمسرح الغربى نظل 
أوسع بكثير من معرفتنا بالمسرح الشرقى؛ ومراقبئنا للمسرح فى 
المشرق العربى تفوق مراقيتنا فى المغرب العربى ؛ كلما أن 
مصادرنا المعرفية فرنسية أكثر منها أميركية أر إتجليزية أر روسية, 
وهنا يسدو بشكل واضح من نوعية الأمئلة التى استندنا إليها 
والأسماء التى طرحناها والمراججع التى عددنا إليها. 

إن هله التجربة التى لخوضها البوم ليسث سهلة؛ الممل 
الموسوعى بتطلب فرين عمل متكامل يحمل كل فرد فيه مسؤرلية 
مداخل معيئة يوقعها باسمه؛ ونحن النتان ققط لايشمل اختصاصنا 
كل المواضيع التى تطرقنا إلبها رغم جهدنا لتحقق الإحاطة 
بالنواحى الى تكتب فيها. والممل الموسوعى يتطلب تفرفا كاملا 
وإمكانات ومراجع كثيرة وفسحة زمنية طويلة للتحضير والصياغة 
وتمفيق ذلك لم يكن بالأمر السهل. لكن بالمقابل؛ فإن التأليف 
ضمن فربن يمكن أن يزدى إلى أساليب متدوعة وتفساوث فى 
أسلوب المصالجنة؛ وكولنا النشين فقط سمح لنا أن توصل إلى 
تجانس أكبر فى الطرح والمعالجة لكى يبدو العمل مكتوبا ابنفس ' 
واحدا . 

إن جمريدنا فى السمل المشئرك نظل فريدة وجميلة على 
الصعيد العلمى والحياتى فى زمن يصعب فيه الاثفاق على رأى 
واحدء وفى عصر يتشوقع فيه الناس على ذرائهم: ويحاولون أن 
يمرزوا فردانيتهم؛ ولو على حساب الآخرين. 


قاموس المسرح 


تحرير وإشراف: فاطمة مؤسى 


بطمح هذا القاموس: الذى صدر الجزء الأول منه عن 
الهيئة المصرية المامة للكتاب (1948١)؛‏ إلى دأن يكون مرجعا 
ردليل بحث للباحث العربى فى شفوث المسرح؛- كما تشير 
ناطمة موسى» أسئاذ الأدب الإتجليرى بأداب القاهرة» الئى تمرر 
القاموس ونشرف عليه. 

يتضمن هذا الجزء حرف «الألف, وند صدر منفصلا 
على أن تستكمل الحروف الأول ٠‏ فى أججزراء أخرى. 

فى مقدمة هذا الجزه أشارث احررة إلى أن «الباحث فى 
الفنون باللغاث الأجنبية يجد فى متناول يده فى سم المراجع 
بالمكتبة وفرة من القواميس والفهارس الببليوجرافية والموسرعاث مما 
يفتخ أمامه الطريق ريدله على مصادره ويعينه على ضبط مادئه 
ونوئيقها؛ وكلها من معيناث البحث وأدواته التى تأمل أن تكتمل 
يوما فى المكتبة العربية؛ رلا يمكن أن يقوم بها باحث فرد بل 
توفرها دور نشر كبيرة أر هيلات لقافية حكومية ودولية» تمولها 
وتخصص لها فريقا من الأسائذة والباحشين المعاوئين يتفرغون لها 
سنة أو سنواث بروائب مجزبة؛ وكثيرا ما يحصل أسائذة الجامعات 
على إجازة نفرغ علمى لبشاركوا فى أعمال من هذا القبيل» 
ولعل أقرب مثال هو سلسلة القواميس والموسوعات وقواميس الأفرا, 
وتواريخ الأدب والببليرجرافيات التى تصدرها دار أكسفوره 
بولوفرستى برس من أخرياث القرث الماضى ومثلها دور نشر أخعرى 
كبيرة؛ وتتبعها الدور الناشرة بالطبعاث الجدبدة منقحة مزيدة كل 
حين؛ وهى بذلك تشكل الأساس الثابت لأى مكتبة مراجع . 

والمكتبة العربية حافلة بالمراجع القديمة التى نشرئها دار 
الكتب المصرية وتعيد هيثة الكتاب نشرهاء إلا أن الفنون والآداب 
الحديدة مازالت فى حاجة إلى الترصيف والدأريخ رعدة البحث 


فيها ناقصة؛ هذا بالرغم من دور دراسات كثيرة لأفراد متفرقين ٠‏ 


اعتمدنا عليها فى تصنيف مادة المسرح العربى فى هذا القاموس. 
وما تقدمه اليوم للقارئ هو خرف (أ) من القاموس الى 
ترجو أن تكتمل أجزازه بحلول معرض الكتاب فى العام القادم» 
وحن إذ نطرح هذا الجزه منفصلا لقدمه كنشرة استطلاعية لرجو 
أن تعلقى إزاءها ردأ من القارئ العربى؛ ولا يعنى هذا أننا سنغير 
من شكل القاموس أو نحوّر مادله ‏ إلا ما يشب أنه خط رلكتنا 


أقرق 


نطمع أن يزودنا الغراه بما قد يفوئنا من معلومات عن 'المسرح 
العرى . 

إن اخعلاف الآراء التقدية أمر مسلم به؛ وقد خرصنا فى 
تمرير المادة على الحياد الثام فى إلباث الرقائع بالدسبة للمسرح 
العربى والعاملين به ولم نورد تقييما إلا ما ألبته التاريخع. 

وليس هذا قاموسا بالمنى الشائع ولكنه فى الحقيقة دليل 
القارئ إلى المسرح» ولم نشأ أن نسميه موسوعة لأ ليس جامعا 
شاملاء لكن يمكن أن يعثبر أول موسوعة تججمع المسرح العربو 
وا مسرح المالمى امن دنتى كتاب واد ومادئه - كما هر واضه- 
- من شقين. كالث نواة المسسروع هي ترجمة 0:00 156 
لم716 6 510010 م000 من نشر دار أكسفورد بونوفرسثر 
برس» إذ وجدنا فيه خخير موسوعة تقدم تفاصيل المسرح العا مر 
للقارئ العربى: وقام بالدرجممة نحت إشرائى تهبة من الأبناه 
والرملاء من أسائذة اللغة الإتجليرية, وكان أرلهم وأغزرهم إنعاجا 
الدكتور سمير سرحان رئيس هيلة الككتاب حالياء الذى ححافظ على 
المشروع لصن قلبه؛ طوال سنواث تفرق فيها أكثرنا فى الجامعات 
العربية بالإعارة أو المراكز الثقافية المصرية بالندب. على أن ترجمة 
دليل أكسفررد للمسرح لم تكن إلا مرحلة لأننا هالجنا مادئها 
بالتلخيص والإضافة وفقا لحاججة القارئ العربى؛ وإ احتفظنا بكثير 
من التفاصيل فى بعض المواضع لما يمكن أن نفيد به الباحث. 

أما شق المسرح العربى فقام به منفردا باحث دورب هر 
الأسئاذ سمير عوض» ظل صامدا فى مكانه لم يشرّق أر يغرب 


ملناء يكاد يحفظ أرشيف المسرح المصرى عن ظهر قلبء يفحص 


الصحل والمجلاث القديمة والحديثة؛ وكل عا توفر من مراجعم عن 
المسرح العربى لببستقى مادئه عن حياة الممثلين والغدرجين 
والمؤلفين: ويشد الرحال إلى مدن الأقاليم فى كل مناسبة مسرحية 
لبقابل القائمين بشفون المسرح ويجمع المعلرمات! ٠‏ 

وأخيرً؛ أكدت فاطمة مرسى أن هذا القاموس ٠سيوفر‏ فى 
صصورنه النهائية يبلبرجرافها شاملة لمراجع +لبحث فى شفون المسرح 
المدشورة بالعربية وبلغات أجنبية؛ كما سيوفر من فهارس الأفراه 
والموضرعات وغيرها من الملاحق ما يلزم الباحث؟ , 


